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1. EINLEITUNG 
1.1. ZU THEMA UND METHODE 
Im Nachwort zu der 1967 erschienenen Komödie "Die 
Wiedertäufer" heißt es: 
Die Wiedertäufer abteilen als Komödie eine Wieder-
aufnahme eines Versuchs dar, den ich im Jahre 
1946 unternommen habe und der unter dem Titel 
"Es steht geschrieben" bekannt geworden ist. 
Einzelne Teile des früheren Werkes konnten über-
nommen werden. Die Wiedertäufer stellen eine 
Begegnung meiner heutigen Dramatik mit meiner 
ersten Dramatik dar. Es verlockte mich, noch 
einmal das alte Spiel, bewußter ]etzt, durchzu-
spielen (W 109). 
Das Thema dieser Arbeit ist in diesen Worten ange-
sprochen. Es soll versucht werden, diese Begegnung fest-
zuhalten und in ihren einzelnen Momenten aufzuzeigen. 
Methodisch erfordert das Thema zweierlei: erstens 
den genauen Vergleich der Texte, der die Grundlage für 
jede Aussage über die Dramatik und ihre Veränderung 
darstellt; zweitens die Einordnung der festgestellten 
Erscheinungen in dramentheoretische Kategorien, welche 
die Begegnung der "vergangenen" mit der "heutigen" 
Dramatik sichtbar werden läßt. Diese methodischen Vor-
überlegungen geben auch die Richtlinien für das 
praktische Verfahren der Arbeit ab. Ausgehend von den 
äußeren Faktoren der Stücke (Sprache, Form) ist vorzu-
dringen zu den formal-inhaltlichen Faktoren (epische 
Elemente, Zeitproblem). Von dort ist in die inhaltliche 
Sphäre der Stücke vorzustoßen, in der die Verschieden-
heit der Aussagen geprüft wird. Schließlich müssen 
solche Fragen aufgegriffen werden, die den unmittel-
8 
baren Bereich dieser beiden Stücke überschreiten. Hier 
sind die dramaturgischen Gesichtspunkte zu untersuchen, 
die für Dürrenmatts Dramatik allgemeine Gültigkeit be-
sitzen . 
9 
1.2. ZUM WERK FRIEDRICH DÜRRENMATTS 
Immer aber muS bei der Behandlung dieses Themas 
der Blick auch frei sein Cur das Gesamtwerk Dürren-
matts; denn die Beschreibung der Dramatik von 1947 
und 1967 verlangt auch die Beachtung dessen, was 
wahrend dieser zwanzig Jahre geschrieben wurde. Hier-
bei durfte vor allem von Bedeutung sein, was in un-
mittelbarer Nähe der beiden Stücke zu finden ist. 
Das, wie Dürrenmatt angibt (W 109), im Jahre 1946 
entstandene Stück "Es steht geschrieben" wurde am 
19. April 1947 im Schauspielhaus Zürich uraufgeführt. 
2) Es ist nicht das erste Drama Dürrenmatts 
Bànziger berichtet in seinem Buch: "Frisch und 
Dürrenmatt" von einer Komödie, die am 2. Oktober 1943 
in Eison (Wallis) vollendet wurde. Nach Banzigers An-
gaben handelt es sich hierbei um ein Stück, das man 
als Auseinandersetzung mit dem Nihilismus auffassen 
muß. Vor einer kurzen Beschreibung der Szenen dieses 
4) Stückes schreibt Bänziger : 
Die folgenden Szenen, ungeheuerliche Höllen-
phantasien mit Huren, Besoffenen, Technikern, 
Verstümmelten, stehen wohl als Beweis, daß 
Leben ohne Raum im Nichts ende. 
Diese Thematik spricht sich auch in einer von Bänziger 
zitierten Vorbemerkung Dürrenmatts zu dieser unver-
öffentlichten Komödie aus: 
Wir sind vom Unraum, vom Unwesentlichen, Be-
deutungslosen umgeben. Der Staat, die Religion 
und die Kunst sind für sich, ohne Beziehung 
zueinander: abstrakt, überschwemmt von der 
4 ) Technik, dem Bild des Wesenlosen 
Bänziger führt weiter aus im Anschluß an dieses Zitat: 
10 
Und da bleibe es unsere Pflicht, "Raum zu schaf-
fen durch den Geist: daß im Wort alles wieder 
eins sei, das Wort Fleisch werde ... Denn sonst 
werden wir uns selber morden, denn alles wendet 
sich nach innen und zerstört ,.4) 
Die Auseinandersetzung rolt dem Nihilismus ist auch ein 
Thema der frühen Prosa. Peter Spycher charakteri-
siert die Welt der frühen Prosa mit folgenden Worten: 
Die Welt erscheint in den Bildern der gottge-
schaffenen, aber gottverlassenen steinernen, 
kalten ödnis der Natur; des Labyrinths, des 
Untergrundes, der Höhle, des Gefängnisses, des 
Hades; des Abgrundes, der Folterkammer, der 
Hölle, der Apokalypse. 
Dürrenmatt selbst betrachtet diese Prosa als Vorfeld, 
auf dem allein "sein Drama möglich werde" . Einem 
Brief an Walter Muschg vom 7. Januar 1947 zufolge be-
7) 
richtet Spycher von Dürrenmatts Meinung über die 
frühe Prosa weiter: 
Es gehe ihm d a n n ]edoch nicht um Ästhetik, 
sondern um eine Sache des religiösen Glaubens 
(und weil gerade das Religiöse das Gebiet der 
Freiheit sei, würden wohl nur wenige Leser 
die Erzählungen wirklich verstehen). 
So führt Spycher die Betrachtung zu der positiven 
Θ) Feststellung : 
In diesen Erzählungen gibt es also nicht nur 
den Sog der Vernichtung, sondern auch das Um-
kreisen einer transzendenten Wahrheit, ja 
einen festen moralischen und religiösen Stand-
punkt . 
und zitiert nochmals Walter Muschg: 
11 
Walter Muschg bezeichnet Dürrenmatts Kampf als 
"eine religiöse Auseinandersetzung mit der Gegen-
wart", nicht nur mit sich selbst. 
Aus dem Gesagten wird vor allem eines deutlich: das 
Frühwerk steht unter einem wesentlich religiösen Aspekt 
9) 
und ist Auseinandersetzung mit dem Nihilismus . Neben 
diesem religiösen Aspekt ist vor allem noch wichtig zu 
erwähnen, daß dieses Frühwerk von der Sprache her be-
stimmt ibt. Alle gestalterische Kraft geht in diesen 
Werken von der Sprache aus. Spycher meint: 
Zur Zeit, da Dürrenmatt "Es steht geschrieben" 
und den "Blinden" verfaßte, glaubte er an die 
Macht der Sprache 
Mit dem obigen Zitat von Spycher wurde auch das 
nachfolgende Stück "Der Blinde" in die genannten Zu-
sammenhänge gestellt. Das Merkmal einer historischen 
Einkleidung der beiden Stücke "Es steht geschrieben" 
und "Der Blinde" erlaubt es, auch das 1949 uraufge-
führte Stück "Romulus der Große" in die erste Schaffens-
phase Dürrenmatts zu stellen. Mit "Die Ehe des Herrn 
Mississippi" (1952 uraufgeführt) verläßt Dürrenmatt 
die historischen Stoffe, doch bleiben gewisse Grund-
themen immer vorhanden. So sieht Fritz B u n im 
Werk Dürrenmatts bis zu den "Physikern" den "Einfall 
12) der Gnade" gestaltet. Jaußlin macht als erster 
auf das Thema Gerechtigkeit aufmerksam, das auch von 
Peter Schneider als zentrales Thema Dürrenmatts 
1 4 ) 
angesehen wird. Arnold weist auf die formalen 
Unterschiede der einzelnen Stucke hin und zeigt, wie 
Dürrenmatt immer mehr die Mittel der Bühne zu gebrauchen 
weiß. 
Das Stück "Frank der Fünfte" ist wohl ein Wende-
punkt in Dürrenmatts Schaffen . Dies wird vor allem 
durch die Standortbestimmungen zu "Frank dem Fünften" 
nahegelegt. Dort heißt es: 
12 
Der Weg, den meine Dramatik eingeschlagen hat, ist 
nicht ohne weiteres einzusehen. Ohne vom Komödian-
tischen, Spielerischen als ihrem Medium zu lassen, 
ist sie vom "Denken über die Welt" zum "Denken 
17) 
von Welten" übergegangen 
Dieses "Denken von Welten" beschreibt Dürrenmatt im 
weiteren Verlauf seiner Standortbestimmung mit den 
Begriffen "Fiktion" oder "fingiertes Modell" . Auf-
gabe des Modell theaters ist es, "mögliche Welten", 
1 9) 
"mögliche menschliche Beziehungen" darzustellen : 
Die Fiktion muß auch die Realität in sich schließen, 
die "mögliche Welt" muß auch die "wirkliche Welt" 
20) in sich enthalten 
Diesen Modellbegriff nimmt Dürrenmatt im Nachwort 
zu der Neubearbeitung seines Frühwerkes "Es steht ge-
schrieben wieder auf : 
Die Dramatik - wie die übrige Kunst - hat einen 
bestimmten Weg eingeschlagen. Den Weg in die 
Fiktion. Ein Theaterstück stellt eine Eigenweit 
dar, eine in sich geschlossene Fiktion, deren 
Sinn nur im Ganzen liegt (W 10Θ). 
Der Modellbegriff hat offenbar zentrale Bedeutung für 
Dürrenmatts "Wiedertäufer", so daß zugunsten des Modells 
die Bedeutung der Aussage als alleiniges Ziel eines 
Stückes negiert wird: 
Die Aussagen des Dramatikers sind nicht Satze, 
nicht Moralien oder Tiefsinn, der Dramatiker 
sagt Stücke aus, sagt etwas aus, was nicht 
anders gesagt werden kann als durch ein Stück 
(W 108). 
Thematisch gesehen werden die "Wiedertäufer" von 
dem wenige Jahre vorher entstandenen Stück (1966 ur-
aufgeführt) "Der Meteor" und von der 1968 uraufgeführten 
13 
Shakespearebearbeitung "König Johann" eingekreist. 
"Der Meteor" behandelt wieder ein religiöses Thema: 
22) den Einbruch des Wunders in die heutige Welt 
Dürrenmatt schreibt dazu in den zwanzig Punkten zum 
"Meteor": 
Die Idee des Stückes ist die Geschichte eines 
Mannes, der aufersteht und seiner Auferstehung 
nicht glaubt (DK 156). 
Mit dem Begriff der "Auferstehung" gerät das Stück ins 
Zentrum christlich-abendländischen Denkens. Daß sich 
Dürrenmatt dessen bewußt ist, zeigen die folgenden 
Ausführungen : 
Als Auferstandener, der nicht an seine Aufer-
stehung glaubt, ist Schwitter eine Gestalt aus 
der christlich abendlandischen Welt. Indem ein 
Wunder geschieht, wird ein Faktum gesetzt. Das 
Christentum glaubt an die verheißene Aufer-
stehung des Menschen im Jüngsten Gericht - die 
Frage ist nur, inwieweit das die Christenheit 
heute noch wirklich glaubt (DK 158). 
und weiter: 
Der Meteor ist ein Stück über das Micht-Glauben-
Können (DK 159) . 
24) Liefert das Stück "Der Meteor" die Wiederaufnahme 
der religiösen Fragen, so bietet die Shakespeare-
bearbeitung "König Johann" die Fortführung des poli-
tischen Aspektes, der als zweiter wichtiger Gesichts-
punkt des Wiedertäuferdramas von 1967 zu gelten hat. 
2 5) über diese Shakespearebearbeitung urteilt Arnold : 
Dürrenmatts Drama entlarvt ]ede Art von Macht-
politik und ist für jedermann geschrieben. Die 
Könige und der Kirchenvertreter sind Super-
gangster, die das Volk nur zahlenmäßig kennen 
14 
und jederzeit bereit sind, es ihren Macht-
gelusten zu opfern. 
Diese Charakterisierung nimmt auch Dürrenmatt vor: 
König Johann ist ein politisches Stück, das ist es 
bei Shakespeare und das ist es bei mir. Es zeigt 
die "Maschinerie der Politik", das Zustandekommen 
ihrer Abkommen und ihrer Unglücksfälle, doch ist 
es ein "Spiel unter den Mördern, nicht unter den 
Opfern" (DK 1Θ4). 
Dies mag genügen, die beiden Dramen "Es steht geschrie-
ben" und "Die Wiedertäufer" in den Zusammenhang des 
Gesamtwerkes Dürrenmatts zu stellen. Manches, was hier 
nur angedeutet werden konnte, wird in späteren Kapiteln 
zur Deutlichkeit gelangen. Aber es mögen nochmals die 
wichtigsten Gesichtspunkte festgehalten werden: 
1. Das Drama "Es steht geschrieben" bildet den 
vorläufigen Endpunkt einer Auseinandersetzung 
mit dem Nihilismus, wie sie vor allem in der 
frühen Prosa zu erkennen ist. 
2. Diese Auseinandersetzung geschieht unter reli-
giösem Aspekt und wird mit religiösen Mitteln 
2 61 (Gnade) überwunden. Religiöse Thematik 
beherrscht auch den Umkreis der Neubearbeitung 
des frühen Dramas (Meteor). 
3. Das dieser Neubearbeitung folgende Stück "König 
Johann" setzt die politische Fragestellung so-
27) 
wohl des Stückes "Frank der Fünfte" wie 
2 8 1 
auch des "Romulus" fort und gibt so eine 
Traditionslinie innerhalb des Dürrenmattschen 
Werkes her, die aus der konsequenten Behandlung 
29) der Machtproblematik in der Gesellschaft 
entsteht und in welche auch die "Wiedertäufer-
Komödie" einzuordnen ist. 
15 
1.3. LITERATURBERICHT 
1.3 1. Zum Forschungsansatz der vorliegenden Arbe 
Neben der Beachtung des Gesamtwerkes, das Einord-
nung und Bedeutung der hier untersuchten Texte be-
stimmt, ist danach zu fragen, in welcher Weise diess 
Gesamtwerk von der Literaturwissenschaft rezipiert 
wurde, um den Forschungsansatz dieser Arbeit bestimmen 
zu können. Insbesondere ist zu zeigen, inwieweit es 
sinnvoll ist, die übergeordneten Strukturen, welche 
die Literaturwissenschaft im Hinblick auf das Gesamt-
werk erarbeitete, nun nicht mehr vom Gesamtwerk her, 
sondern von der Analyse zweier thematisch verbundener 
Dramen her zu gewinnen. War es bisher der Fall, daß di 
Teile des Gesamtwerkes sich aus der Übersicht, aus der 
"Brechung" der übergeordneten Strukturen erklären 
sollten, so soll nunmehr der umgekehrte Weg einge-
schlagen werden: von einem Teil des Gesamtwerkes aus-
gehend soll eine Klärung der übergeordneten Strukturen 
gewonnen werden. Dieser Weg rechtfertigt sich aus der 
Annahme heraus, daß die genaue und gründliche Analyse 
einer kleineren Einheit, als es das Gesamtwerk dar-
stellt, eine detailliertere Bestimmung der zugrunde-
liegenden ästhetischen Phänomene erlaubt. Mit anderen 
Worten ist die ästhetische Struktur ein Ergebnis der 
Textzustände und kann daher allein auf der Basis einer 
Textanalyse geklärt werden. Eine solche Annahme schlie 
jedoch nicht aus, die Wechselwirkung zwischen diesem 
konkreten Text und der dramaturgischen Theorie einer-
seits und den zeitgeschichtlichen Bedingungen anderer-
seits einzubeziehen. Gerade in der Überprüfung der 
dramaturgischen Theorie Dürrenmatts am Text und der 
Beobachtung der historisch bedingten Veränderungen am 
Text, der Aufdeckung des dialektischen Verhältnisses 
6 
von Theorie und Praxis des Theaters - wie es in 
Dürrenmatts Theater-Schriften besonders deutlich wird -
sieht diese Arbeit eine ihrer wesentlichen Aufgaben. 
Auch hinsichtlich der Probleme des Grotesken, Para-
doxen, Komischen und Parodistischen, sowie der Frage 
nach Dürrenmatts Religiosität sind derartige Aufgaben 
gestellt. Stets greifen die Autoren der Sekundär-
literatur die verschiedensten Seiten des Dürrenmatt-
schen Theaters auf; hier das Groteske (Hartmann, LV 
32), dort die dramatische Technik (Kulhanek, LV 53), 
der eine "Satire und groteske Dramatik" (Kühne, LV 
55), ein anderer "Parodie und Groteske" (Grimm, LV 
18) und schließlich die Komödientheorie von Profitlich. 
Doch kaum einer ist daran interessiert - sofern er 
nicht von vorneherein eine solche Überlegung ablehnt 
(Profitlich, LV 67) -, dem von Dürrenmatt in seinen 
Theaterschriften behaupteten Zusammenhängen von 
Parodie, Groteske, Paradoxie und Komik nachzugehen. 
Stets wird Dürrenmatts Dramatik von einem Punkt aus an-
gegangen, der als bestimmendes Grundelement gilt. Was 
hier für die ästhetischen Phänomene gesagt wird, gilt 
in ähnlicher Weise auch für das Problem des Religiösen. 
Indem man Dürrenmatt zum religiösen Dichter macht, er-
gibt sich auch für jedes Stück eine religiöse Deutung 
(Oberle, LV 18). Auch hier findet eine einseitige 
isolierende Betrachtung statt. Kann es aber nicht sein, 
daß Dürrenmatts Drama von verschiedenen Seiten aus an-
zugehen ist' Wenn ja, so muß aber auch gefragt werden, 
wie diese verschiedenen Ansätze zusammenhängen könnten'' 
Zu welchen Konsequenzen führt ein solcher Zusammenhang' 
Ist es nicht auch möglich, daß dieser Zusammenhang 
nicht in der Form eines einheitlichen Ganzen besteht, 
sondern widersprüchlich, dialektisch zu verstehen ist? 
Möglicherweise wird eine Theorie, die Dürrenmatts 
Theater in Widersprüchen zu fassen sucht, diesem Theater 
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gerechter als eine Theorie, die es vom "grotesken" 
oder "religiösen Grundzug" zu verstehen hofft. 
Einen Schritt auf die Beantwortung dieser Fragen 
zu unternehmen, ist das Anliegen dieser Arbeit. 
1Θ 
1.32. Uteraturberlcht 
Es kann nicht Ziel dieses Literaturberichtes sein, 
einen vollständigen kritischen Überblick über die ge-
samte Veröffentiichungsbreite der Dürrenmatt forschung 
zu bieten. Zwei Gründe sprechen gegen ein solches Vor-
haben: zum einen fehlen für ein solches Vorhaben die 
notwendigen Voraussetzungen, die in der Form kritischer 
Forschungsberichte zur Dürrenmattforschung vorliegen 
müßten; zum anderen ist das erkenntnisleitende Inter-
esse des Themas - und damit auch des Literaturberich-
tes - auf die Untersuchung zweier Stücke beschränkt. 
Es erscheint daher sinnvoll, nur solche Beiträge der 
Sekundärliteratur zu besprechen, die in unmittelbarem 
Bezug zur gestellten Problematik stehen. Jedoch steht 
dieser Forderung eine große Schwierigkeit gegenüber. 
Wohl auf der Grundlage eines von Beda Allemann, 1958 
(LV Ol), stammenden Argumentes, daß es der "Art von 
Dürrenmatts Produktivität" entspräche, "daß sich keines 
seiner Stücke im konzentrierten Lichte einer Einzel-
analyse von seinen bedeutenden Seiten zeigen kann" 
(S. 421, LV Ol), hat die Dürrenmattforschung den 
Schwerpunkt ihrer Arbeit auf die Betrachtung des Ge-
samtwerkes gelegt. Aus diesem Grunde empfiehlt sich 
bei der Betrachtung der auf das Gesamtwerk bezogenen 
Arbeiten stets die Akzentuierung der auf die Wieder-
täuferstücke bezogenen Äußerungen. 
1.32.1. Bibliographien und Forschungsberichte 
Die bisher umfangreichste Bibliographie zu Durren-
matt hat Johannes Hansel (LV 31) 196P vorgelegt, in 
der sowohl die bis zu diesem Zeitpunkt erschienene Pri-
märliteratur Dürrenraatts mit sämtlichen Übersetzungen 
und Einzelausgaben als auch die bis dahin veröffent-
lichte Sekundärliteratur erfaßt ist. Die Aufnahme 
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zahlreicher Artikel feuilletonistischer Art ermöglicht 
neben einer Orientierung über die Forschungsliteratur 
auch eine solche über Aufnahme und Wirkung des Werkes. 
Einen Literaturbericht bietet Veronika Mayen 
(LV 58) in ihrer Dissertation von 1966 über "Das Problem 
des Todes im Werk Friodrich Dürrenmatts". Unter den be-
kannten Titeln der Sekundärliteratur über Dürrenmatt 
findet sich dort auch der Bericht über die äuBerst 
schwer zugängliche Dissertation von Edward Piller 
"Die Gedankenwelt von F. Du.", Diss. 1957 (s. Mayen -
LV 68 - Literaturbericht), der sich nach Auskunft 
Mayens ausführlich mit der Beziehung Durrenmattschen 
Denkens zu Kierkegaard beschäftige. Auf diese Ein-
flüsse Kierkegaards gehen neben V. Mayen selbst nur 
sehr wenige Autoren ein. 
Neben diesem Literaturbericht V. Mayens gibt es 
noch einige kritische Äußerungen zur Dürrenmattliteratur 
in Ulrich Profitlichs(LV 67) 1973 erschienenem Buch 
"Friedrich Dürrenmatt - Komödienbegriff und Komödien-
struktur". Profitlich bemerkt, daß "sich die Masse 
der inzwischen auf mehrere hundert Titel angewachsenen 
Sekundärliteratur zu Dürrenmatt" "in Zitat und in der 
Paraphrase" erschöpfe. Im Anschluß an diese Äußerung 
zählt Profitlich dann einige Autoren auf, die über 
solche "Paraphrasen" hinausgelangt seien. 
Schließlich sind noch zwei frühere Bibliographien 
zu nennen, die bereits Hansel einbeziehen konnte· 
Ellv Wilbert-Collinas: A bibliography of four 
contemporary German-Swiss authors. Bern. Francke 1967; 
sowie Klaus w. Jonas · Die Dürrenmatt-Literatur 1947 -
1967. In: Börsenblatt für den Deutschen Buchhandel 1968, 
S. 1725-1738. Selbstverständlich finden sich in allen 
größeren Arbeiten über Dürrenmatt zahlreiche biblio-
graphische Angaben. Auch hier sei besonders auf 
Profitlichs Buch hingewiesen, da dort z. T. eine Er-
fassung der nach dem Erscheinen der Hanseischen 
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Bibliographie veröffentlichten Titel bis 1970/71 vor-
liegt. 
In jüngster Zeit erschien unter dem Titel: 
'Friedrich Dürrenmatt - Studien zu seinem Werk" in der 
Reihe "Poesie und Wissenschaft" (LV 51) des Stiehm-Ver-
lags Heidelberg eine Sammlung von Aufsätzen zu Dürren-
matt. Obwohl dieser Sammelband in der ersten Auflage 
1976 herausgegeben wurde, erfaßt der vom Herausgeber 
Gerhard P. Knapp (LV 51) vorgelegte Forschungsbericht 
nur die bis 1971 erreichbare Sekundärliteratur zu 
Dürrenmatt und schließt mit zwei Monographien des 
Jahres 1969. Wichtige Arbeiten wie jene von U. Profit-
lich (1971), Jan Knopf (1974), H. Hartmann (1971) und 
F. Heuer (1973) mußten daher unberücksichtigt bleiben, 
sind jedoch in die auf den Stand vom 31.12.1974 ge-
brachte Bibliographie am Ende des Bandes aufgenommen. 
Knapp geht bei der "selektiven" (S. 22) Betrachtung 
der Dürrenmattforschung davon aus, daß eine literatur-
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Dürrenmatt auf 
der Grundlage von "vier verschiedenen Wegen der An-
näherung" (S. 21) erst sehr spät, etwa in den 60iger 
Jahren, eingesetzt habe. Innerhalb der "theologisch-
idealisierenden" (S. 22) Forschungsrichtung spricht 
Knapp sehr richtig von einer "groben" (S. 23) Über-
schätzung des Gnadenmotivs bei Dürrenmatt und sieht 
in den Arbeiten Buri, Holzapfel, Diller und Baschung 
eine am Text vorbeigehende "Voretikettierung" (S. 26), 
die den Autor "in genau die Ecke dränge", "in der er 
am wenigsten stehen" (S. 24) wolle. Von den "histo-
risch-analysierenden" und "gattungstheoretischen" 
(S. 22) Arbeiten erwähnt Knapp zunächst Hans Mayer 
und Adolf D. Klarmann, welche die "Verklammerung des 
Tragischen und des Komischen" (S. 27) betonen. Knapp 
hebt hervor, wie sehr die Forschung auf diesem Gebiete 
von Unangemessenheit der klassischen Bezeichnungen wie 
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"Lust-Spiel" (S. 27) oder "Komödie" (S. 27) überzeugt 
ist, lehnt aber den unter anderem von Urs Jenny in 
die Diskussion gebrachten Begriff des "Schwanks" 
(S. 27) als "zu flach und einseitig" (S. 27) ab. Vor 
allem nötige der Schwank zur "Akzeptierung des Ge-
gebenen" (S. 27), so daß die vor allem von H. Lehnerts 
untersuchte "Fiktionalität" (S. 29) der Stücke und 
ihr Verhältnis zur Wirklichkeit zu wenig in den Blick 
komme (S. 2Θ), das Lehnert nicht als "Gegensätze" 
(S. 29) sieht. Fiktion und Wirklichkeit bilden viel-
mehr einen "funktionalen Zusammenhang" (S. 29), welcher 
"für den Zuschauer nicht eine neue Erfahrung aus dem 
Bereich der Realität, sondern die Bekräftigung meta-
physischer Wahrheit" (S. 29) darstelle. Die Forschungs-
richtung nun, welche sich der "Klärung von Einzel-
aspekten" (S. 22) zugewandt habe, sei in zwei Haupt-
richtungen aufzugliedern. Die erste Gruppe weise nach-
drücklich auf die "strukturbildende Kontinuität des 
Gerechtigkeitsmotivs" (S. 33) hin und möchte, wie z.B. 
Donald G. Daviau (S. 32) dieses Motiv an das der Gnade 
und göttlichen Gerechtigkeit anbinden. Knapp sieht 
mit Johnson eine solche Bindung nicht ohne weiteres 
gegeben, da das Gerechtigkeitsmotiv nicht nur "beträcht 
lieh variiere", sondern - und dies führt Knapp gegen 
Johnson und Jenny aus - dahin tendiere, "mit eindeu-
tiger Stringenz immer wieder auf das Fehlen eines 
Systems, auf die Widersinnigkeit jeden Kausalnexus" 
hinzuweisen (S. 33). "Ordnung" sei daher nur individuel 
in der Gewalt des "mutigen Menschen", welcher dem grund 
sätzlichen Chaos einer ungerechten Welt "irgendwie 
standhalte" (S. 34), anzutreffen. Dieser "mutige 
Mensch" sei nach einer Untersuchung Madlers (S. 34) 
ein "durchaus pragmatischer Denker, der konsequent im 
Rahmen seiner Möglichkeiten bleibe" (S. 34). Mit 
Skepsis beurteilt Knapp Madlers Schluß, daß Dürrenmatt 
im mutigen Menschen den Gewinn "einer inneren Welt-
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Ordnung" (S. 34) durch Beschränkung auf "Liebe, Ge-
rechtigkeit und Glauben" proklamiere. 
Bei der Besprechung der letzten Forschungsrlchtun 
die sich besonders dem Phänomen des Grotesken ver-
schrieben hat, macht sich als Schwache bemerkbar, daß 
Knapp die Arbeiten von Hartmann, Pletzcker und Heuer 
nicht berücksichtigen konnte. Dann nämlich wäre die 
etwas vorschnelle Zurückweisung des Groteskphänomens 
als eines Strukturphänomens nicht erfolgt, zumal der 
Autor selbst auf die nicht ganz widerspruchsfreie 
Formulierung eines "semantisch" wie "morphologischen" 
Oxymorons (S. 39) stöBt. Gerade der treffende Hinweis 
auf das Kontrastprinzip (S. 40) des Grotesken und die 
Verbindung zum Paradoxen laßt doch Strukturqualltaten 
des Grotesken vermuten. Daß diese Frage dem Verfasser 
nicht ganz geklärt zu sein scheint, ist schließlich 
auch in der grundsätzlich brauchbaren und ausfüllbaren 
Definition des Grotesken zu spüren, wenn dieser das 
Groteske "als stilistisches o d e r darstellerisch 
formale Paradoxon" (S. 40) bezeichnet. 
1.32.2. Monographien 
Eine der ersten umfangreichen Arbeiten über Fried 
rieh Durrenmatt ist das 1957, inzwischen in 6. neu-
bearbeiteter Auflage 1971 erschienene Buch von 
Hans Bänziger (LV 05) "Frisch und Dürrenmatt". Aus ein 
äußerst kritischen und nüchternen Haltung gegenüber 
Dürrenmatt heraus ist Banzigers Absicht zu verstehen, 
"einer überspannten Publicity Nüchternheit, 'Zusammen-
hänge' entgegenzuhalten". Daher verzichtet Bänziger 
auch weitgehend auf Interpretation, um "Information" 
(S. 7) liefern zu können. So sieht denn auch V. Mayen 
in ihrem Literaturbericht Banzigers Stärke in den 
"Guten Anmerkungen und Hinweisen", bedauert aber, daß 
Bänziger "Dürrenmatts Spezifikum" nicht erkannt habe. 
Am anfechtbarsten ist wohl Bänzxgers Beurteilung der 
frühen Prosa Dürrenmatts, deren Besprechung er mit der 
Bemerkung abschließt, daß es eine "Genugtuung" sei, 
"Dürrenmatt später auf einem anderen Posten antreten 
zu sehen" (S. 145). Einer solchen eher oberflächlichen 
Notiz über Themen und Affinitäten der frühen Prosa zu 
anderen dichterischen Stilen kann heute glücklicher-
weise das Buch Peter Spychers "Friedrich Dürrenmatt -
Das erzählerische Werk", 1972 (LV 76) entgegengehalten 
werden; ein Buch, das durch sorgfältige Erfassung von 
Inhalt und Struktur der Dürrenmattschen Prosa eine 
erste Würdigung dieses allzu vernachlässigten Gebietes 
der Dürrenmattforschung versucht. 
Was Bänzigers Äußerungen zu den Tauferstücken an-
belangt, so ist vor allem dessen Eintreten für die 
religiöse Bestimmtheit des frühen Stückes hervorzu-
heben, das er unter dem Gesichtspunkt der Frage be-
trachtet: "Ob das Wort in einem Gemeinwesen Fleisch 
werden könne?" Er betont, daß dieses Thema in der 
Schweiz "noch nie in solcher Vehemenz zur Darstellung 
gekommen sei" (S. 139). Bänziger sieht in "Es steht 
geschrieben" das Spiel vom "reichen und armen Mann" 
(S. 145) und anerkennt Knipperdollincks Rolle als 
"armer Lazarus" (S. 147), der im Tode Gottes Gnade und 
Gerechtigkeit finde (S. 147). Bockelson ist ihm dagegen 
der sinnlich bestimmte Nihilist (S. 147). Um eine wei-
tere Charakteristik der Hauptfiguren ist Bänziger je-
doch nicht bemüht. Vielmehr verteidigt er das frühe 
Stück gegen den Vorwurf, es sei ein "monströses Werk" 
(S. 14Θ) und meint, es seien "die Kräfte einer reli-
giösen Überzeugung, für die das Skandalöse zum An-
sporn dient" (S. 14Θ). Mit der vielleicht etwas zu 
weitgehenden Feststellung, Dürrenmatt verkörpere das 
"protestantische Theater wie Claudel das katholische" 
(S. 149), sucht er schließlich auf die kritische 
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Äußerung Ruth Blums (LV 08) einzugehen, die in ihrem 
Aufsatz "Ist F. Dürrenraatt ein christlicher Schrift-
steller"? (In: Reformatio 8, 1959, S. 535-539) vor 
einer allzu religiös bestimmten Interpretation Dürren-
matts warnt (S. 535, 539). Obwohl Bänziger R. Blum in 
gewisser Hinsicht zustimmt, insofern nämlich die 
Fleischwerdung des Wortes auf eine sehr "unziemliche 
Weise" (S. 149) geschehe, so verteidigt er doch die 
religiöse Grundtendenz des Stückes mit dem Gedanken, 
daß man "in der Parodie des Glaubens den Glauben ahne, 
in der Gestalt des Abergläubischen die Gestalt des 
Gläubigen"(S. 149). Weniger positiv sind Bänzigers 
Äußerungen zum Wiedertäuferstück von 1967, das er etwas 
abfällig als "beinahe perfekte Schau" (S. 149) bezeich-
net. Schon die Äußerung, das neue Stuck enthalte nur 
wenig Partien des Frühwerks, läßt erkennen, wie wenig 
Bänziger hier um sorgfältige Textanalyse bemüht war ; 
denn die genaue Analyse der beiden Texte, wie sie in 
der vorliegenden Arbeit geschehen soll, würde die 
z. T. erheblichen wörtlichen Übereinstimmungen der 
beiden Täuferstücke erwiesen haben. 
Aber weniger hier liegt der Mangel in Bänzigers 
Beurteilung; vielmehr scheint schon die Bewertung des 
frühen Stückes daran schuld zu sein. Gerade ]ener Ge-
danke über die Parodie, in der Parodie sei die Wert-
haftigkeit des Parodierten ¿u "ahnen", hätte zur Fest-
stellung von Brüchen im frühen Stück führen müssen, 
wie sie z. B. an der Dachfirstszene und am Schluß des 
Stückes sichtbar werden. Aber soweit kann eine auf 
Gesamtschau angelegte Darstellung nicht in die Struktur 
eines Stückes eindringen. Erst mit der Einsicht in die 
brüchige Struktur des frühen Stückes jedoch ist eine 
Würdigung der Neubearbeitung möglich; denn erst die 
"Wiedertäufer" zeigen die Konsequenzen, die in "Es 
steht geschrieben" angelegt waren. So zeigt sich hier 
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bei Bänziger eine Schwäche, die ähnlich auch auf andere 
Durrenmatt-Monographien zutrifft: der vereinheitlichende 
Zug der Gesaratdarstellung bewirkt, das frühe Stuck mit 
den klischeehaften Prädikaten "großartiger Entwurf" 
(Bänziger, S. 149) oder "gigantischer Vision" (Arnold, 
S. 27, LV 04) zu behaften, das zwar noch "Ungereimt-
heiten", "Pathos" (Bänziger, S. 148, LV 05) und 
"Monstrosität" (Bänziger, S. 148, LV 05) aufweist, 
demgegenüber aber die Bearbeitung von 1967 eine im 
Grunde bedauerliche "Perfektionierung" (Bänziger, S. 
149, LV 05) darstellt. Im Rahmen der Gesamtdarstellung, 
in der von vorneherein die angeblich besten Stücke 
Dürrenmatts favorisiert sind, zollt man dem frühen 
Stück den Respekt des erfolgreichen, aber skandalum-
witterten Erstlings, während der Bearbeitung kaum noch 
etwas abgewonnen werden kann. 
Wesentlich positiver beurteilt Elisabeth Brock-
Sulzer den Schriftsteller Dürrenmatt, dessen Anrecht 
auf den "Titel" "Dichter" die Verfasserin in ihrem in-
zwischen in vierter ergänzter Auflage 1973 erschienenen 
Buch nachweisen will (S. 14, LV 11). 
E. Brock-Sulzer betrachtet das frühe Stück wie 
Bänziger unter religiösem Aspekt und sieht seine 
Thematik in der Darstellung des "christlichen Para-
doxes" (S. 24), welches programmatisch in jenem Bibel-
zitat: "Die Ersten werden die Letzten und die Letzten 
werden die Ersten sein" (Hat. 19,30) angegeben werde. 
Im Sinne dieser Paradoxie betont E. Brock-Sulzer die 
"gebrochene Maßstäblichkeit" und weist auf das Zu-
sammensein des Unvereinbaren hin (S. 24). Doch bleibt 
ihr nicht verborgen, daß diese gewaltsame Verbindung 
von "Häßlichem und Schönem", "Reinem und Schmutzigem" 
(S. 24) nicht überzeugend gelingt, so daß die Dach-
firstszene zum Ausdruck einer gescheiterten Konzeption 
wird (S. 22/31). In dem vom Zuschauer als unüberbrück-
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bar empfundenen Mißverhältnis von "reinem Wort" (S. 31) 
und theatralischer Verwirklichung - dem "konkreten 
Sichtbar-Machen"(S. 31) - sieht die Verfasserin daher 
die Ursache für das Scheitern des frühen Stückes. 
Doch beharrt E. Brock-Sulzer auf der Feststellung, daß 
Dürrenmatt ein "durchaus religiös, ]a sogar theologisch 
bestimmter Dichter ist" (S. 26); "oder es zum mindesten 
in jener Zeit war" (S. 26). 
Gründlicher als Bänziger stellt E. Brock-Sulzer 
den Vergleich des frühen Stückes mit dem Wiedertäufer-
stück von 1967 an, das sie nur "ganz äußerlich betrach-
tet" als "Bearbeitung" gelten läßt (S. 162). Die Ver-
fasserin sieht das Zentrum der Neugestaltung in der 
Veränderung der Bockelsonfigur zum Schmierenkomödianten. 
Dies habe zur Folge, daß diese Figur nicht nur "Ge-
wichts losigkeit " (S. 163) präge, sondern auch der Um-
schlag des Religiösen in die Lüge vermieden werde 
(S. 163). Doch muß hier gefragt werden, ob mit dieser 
"Gewichtslosigkeit" Bockelsons nicht dessen Gefährlich-
keit unterschätzt wird; ist es nicht so, daß Munster 
auch - oder gerade - auf einen "Schmierenkomodianten" 
hereinfallt, daß das Religiöse eben doch nicht vor der 
Lüge zu schützen ist? Sicherlich zustimmen muß man der 
Verfasserin dagegen in den Ausführungen über die "vor-
sichtiger" gewordene Konkretisierung der Knipper-
dollinckfigur (S. 163), die deutlichere satirisch-
komische Akzentuierung des Politischen (Ξ. 166/167) 
und die nunmehr in der Bischofsgestalt zum Vorschein 
kommende "verborgene Würde" (S. 168). Auch im Ver-
gleich der Dachfirstszene macht E. Brock-Sulzer 
Dürrenmatts Entwicklung von offenbar "absichtlichem 
Unverstehen" (S. 168), dem "außerhalb der Vernunft"-
Stehen in "Es steht geschrieben" (S. 168), zum durch-
sichtigen Theater deutlich. Sie zeigt, wie aus der 
von Bockelson inszenierten Dachtanzszene, aus dem 
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Komödienhaften das Wahrhaftige hervorleuchten kann, 
indem ein jeder Satz Knipperdollincks, der "fügsam auf 
Komödienart beginnt" (S. 169), mit seinem "wahrhaftigen 
Glauben" (S. 169) endet. 
So beläßt E. Brock-Sulzer beiden Stücken ihren 
Eigenwert und wendet sich ausdrücklich gegen die 
Tendenz, diese Stücke "gegeneinander auszuspielen", 
oder in dem neuen Stück lediglich eine "Angleichung" an 
moderne Theaterrichtungen (S. 171) zu sehen. In diesem 
Zusammenhang weist sie auch auf Dürrenmatts "Drama-
turgische Überlegungen zu den Wiedertäufern" hin, in 
denen sie eine "entscheidende Klärung" (S. 175) für 
Dürrenmatts Schaffen sieht. 
Zum Zwecke einer ersten Orientierung über Friedrich 
Dürrenmatt erschien 1969 (2. Aufl. 1971) im Colloquium 
Verlag von Armin Arnold (LV 04) eine Dürrenraatt-
Monographie in der Reihe "Köpfe des 20. Jahrhunderts". 
Arnold nimmt bei seiner Besprechung der Wieder-
täuferstücke die Interpretationsrichtung Allemanns und 
JauBlins auf, die - wie er meint - "Es steht ge-
schrieben" als "Parodie" (S. 23) deuten. Allemanns 
Versuch, das Stück mit dem Begriff der "verzweifelten 
Parodie" vor der bloßen Parodie zu retten (S. 426), 
wird von Arnold dahingehend verstärkt, daß dieser im 
"Hintergrund des Stückes die verzweifelten Aufschreie 
der Skizzen der Stadt" (S. 24) wahrzunehmen glaubt. 
Der Unterschied von "Es steht geschrieben" zu jener 
frühen Prosa liegt für Arnold in der vom Autor bewirkten 
ständigen "Desillusionierung" (S. 24) des Zuschauers, 
dem "beigebracht" (S. 24) werde, "daß er im Theater 
ist" (S. 24). Interpretierte Arnold schon das frühe 
erzählerische Werk Dürrenmatts mit starkem Zug zum Ab-
surden und Nihilistischen (S. 20), so setzt sich diese 
Interpretationsrichtung auch bei der Betrachtung des 
frühen Stückes fort: die Dachfirstszene stellt für 
Arnold den Tanz von Menschen dar, "die sinnlos und 
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zwecklos 'den Tanz unseres Lebens vollenden'" (S. 26) . 
Das Wiedertäuferstück von 1967 reiht Arnold in die 
gewohnten Bearbeitungen Durrenmatts ein, dessen Eigen-
art es sei, "immer wieder an seinen Dramen" (S. 26) zu 
arbeiten. Gemäß dieser Einstellung kann Arnold daher 
auch kaum einen nennenswerten Unterschied zwischen 
beiden Stücken erkennen: "die Wiedertäufer sind das 
Werk eines mit allen Wassern gewaschenen Bühnen-
routiniers" (S. 27), "der weitere Absurditäten des 
Lebens ohne Verwunderung zur Kenntnis nimmt" (S. 27) . 
So endet dann auch die Besprechung beider Stücke mit 
der Feststellung, daß "Es steht geschrieben" versuchte, 
das für die Buhne zu formulieren, was Dürrenmatt in 
der Stadt zum Ausdruck gebracht hatte; "die Wieder-
täufer sagen nichts anderes aus" (S. 29). 
Einen Überblick über Dürrenmatts Schaffen unter 
dem Gesichtspunkt des "Deutschen Dramas der Gegenwart 
zwischen Kritik und Utopie" bietet auch das 1972 er-
schienene Buch von Manfred Durzak (LV 22)· "Dürrenmatt 
Frisch - Weiss". Durzak versucht "statt historischer 
Detailfülle" (S. 10) eine "ausführliche Interpretation 
bestimmter Stücke" (S. 10), um "Trends und Entwick-
lungsrichtungen im deutschsprachigen Drama der Gegen-
wart anzudeuten" (S. 11). 
Im einleitenden Kapitel über Dürrenmatt meint 
Durzak, daß eine komödiantische "Fiktion", die Dürren-
matt unter dem Begriff der "Gestaltung von Welten" (S. 
36) fasse, die Gefahr berge, ins "bloß Ästhetische" 
umzuschlagen. So kommt Durzak bei der Betrachtung der 
Dürrenmattschen Theorie, deren Nutzen zur Einkreisung 
des "literarischen Phänomens Dürrenmatt" (S. 39) ihm 
als "nicht vielversprechend" (S. 39) erscheint, zu der 
Feststellung, daß dem Theater Dürrenmatts die "dialek-
tische Einheit", die "Bühnenfiktion als ästhetische 
Vermittlung der Wirklichkeit" (S. 36), fehle. Beides 
bleibe "vielmehr getrennt" (S. 36). Diesen Vorwurf 
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erweitert Durzak dahingehend, daß bei Dürrenmatt "ein 
alter Gemeinplatz der deutschen Ästhetik seine klassi-
zistische Wiederauferstehung" (S. 38) feiere: "die 
apodiktische Trennung zwischen einer abzulehnenden 
oberflächlichen gesellschaftspolitischen Wirklichkeit 
und der Welt des schönen seelenvollen Scheins in der 
Kunst" (S. 38). Dem Gegenargument Durrenmatts -
"Schreiben ist das Bewältigen der Welt durch die 
Sprache" - begegnet Durzak mit der Bemerkung, daß 
dieses Argument Dürrenmatts kaum mehr als eine 
"apercuhafte Feststellung" (S. 38) sei. 
In der Auseinandersetzung mit Dürrenmatts Komödien-
begriff betont Durzak die Berechtigung Durrenmatts, die 
"historische Verwurzelung" (S. 39) dramaturgischen 
Denkens als Anlaß dafür zu nehmen, vom "aristotelischen 
Regelgerüst" (S. 39) abzuweichen. Konstatierte Durzak 
noch einige Seiten vorher eine "apodiktische Trennung 
von Kunst und Wirklichkeit", so spricht er bei der 
Behandlung von Groteske und Paradoxie nunmehr davon, 
daß diese Phänomene aufgrund bestimmter Bedingungen 
der Wirklichkeit, "die zu bestimmten ästhetischen 
Lösungen fuhren" (S. 40), bestehen. Diese Seite des 
Groteskphanomens hebt Durzak kritisch gegen Grimm ab, 
dem er vorwirft, das Groteske als "anthropologische 
Konstante" (S. 40) zu fassen und damit noch hinter 
die Position Kaysers zurückzufallen (S. 40). In der 
weiteren Diskussion um den Groteskbegriff und dessen 
ästhetischer Theorie referiert Durzak die marxistische 
Kritik, welche den "Agnostizismus" (s. 40) als die 
Voraussetzung der "Asthetisierung des Grotesken" (S. 
40) ansehe. In dieser Hinsicht präsentiere sich für die 
marxistischen Kritiker der "grundsätzliche Gegensatz 
zwischen Dürrenmatt und Bracht" auf einer neuen Ebene 
(S. 40). Dürrenmatt apostrophiere "die Geschichte 
als chaotisch und unüberschaubar" und füge sich so 
"einer Tradition des bürgerlichen Theaters ein, dessen 
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Blick sich die tatsächlichen Verhältnisse verschließen" 
(S. 41). Durzak, der diese Vorwürfe der marxistischen 
Kritik zunächst zu teilen scheint (S. 38), überprüft 
nunmehr die "Relevanz" des "Geschichtsverständnisses" 
(S. 41), "das der ästhetischen Gestaltung bei Dürrenmatt 
zuqrundeliegt" (S. 41). Hierbei sucht er eine Antwort 
in Dürrenmatts Skizzierung der "Poetik der Komödie", 
deren drei Aspekte er in der "gattungstheoretischen 
Definition" (S. 41), der "geschichtsphilosophischen 
Begründung" (S. 41) und der "Wirkung des Komischen auf 
den Zuschauer" (S. 41) sieht. Gattungshistorisch ge-
sehen bestehe die wesentliche Leistung der Dürrenmatt-
schen Komödie in ihrer "grotesken" Deforraierung der 
Gegenwart" (S. 41) und ihrer "Distanz-schaffenden-
Wirkung". Diese Leistung aber werde erforderlich auf-
grund des "Zustandes der Wirklichkeit" (S. 42), welche 
bereits "die schlimmst-mögliche Wendung genommen" 
(S. 42) habe, so daß allein die Komödie die "legitime 
künstlerische Antwort" (S. 42) auf diese Wirklichkeit 
darstelle. In dieser Hinsicht sei die Wirkung der 
Komödie, das Lachen, ein "Akt der Erkenntnis" (S. 43) , 
"der die Stellung des Menschen zur Wirklichkeit" (S. 43) 
betreffe. Von einem Hinwegtäuschen über die "tatsäch-
lichen Verhältnisse" (S. 41) könne demgemäß nicht die 
Rede sein; vielmehr erscheine - so Durzak - hier die 
"Haltung des Moralisten", "der von der Erfahrung der 
Wirklichkeit her zu bestimmten Formen seiner 
künstlerischen Produktion gedrängt" (S. 43) werde. 
Bei der Interpretation des frühen Stückes betont 
Durzak erneut den "agnostizistischen Charakter" von 
Dürrenmatts Geschichtskonzeption (S. 45), der d a n n 
bestehe, daß "Geschichte prinzipiell als chaotischer 
Vorgang begriffen" (S. 45) werde, der sich durch den 
Einsatz des "Zufalls" ständig als "alogisches Gebilde" 
(S. 45) entlarve. Was in dieser Geschichtskonzeption 
der Zufall sei, fährt Durzak fort, sei der "Einfall" 
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(S. 45) in der Sphäre der Komödie. Dieser "Einfall" be-
stimme eine Handlungsfolge, die "das Gegenteil von not-
wenig ablaufendem Geschehen" (S. 45) darstelle. Im 
Sinne G. Neumanns (LV 63), der Dürrenmatts Poetik als 
"Dramaturgie der Panne" bezeichnet, versteht Durzak den 
"Einfall" als "Einbruch eines Zufalls" (S. 46), der ein 
Geschehen auslöse, das im Ansatz nicht notwendig sei. 
Ausdruck einer solchen Situation sei die Figur des 
Henkers, der für das frühe Stück eine "tragende Person" 
(S. 46) sei. Geschichte werde so "mit chaotischer Unver-
änderbarkeit, mit widersinnigem, jegliche plausible 
Evolution vermeidendem Geschehen" gleichgesetzt (S. 47). 
Dieses Geschiehtsverstândnis wertet Durzak als den 
zugrundeliegenden "Standort" (S. 47) des "Erstlings-
stuckes (S. 46). Jedoch nimmt Durzak die durchgängige 
religiöse Thematik des frühen Stückes, insbesondere das 
christliche Paradox, welches gewissermaßen zum Wesen 
eines so beschriebenen Geschichtsverständnisses gehört, 
in diesem Zusammenhang nicht wahr. Vielmehr meint er, 
Dürrenmatt sei selbst nicht der Gefahr entgangen, 
"diese im Stück konsequenz durchgehaltene ' Henkerswelt' 
nun doch noch zu transzendieren und ihr einen paradoxen 
religiösen Sinn zu unterlegen" (S. 51). Durzak wider-
spricht daher auch der Interpretation Brock-Sulzers, 
die das Stück vom Schluß her als "versöhnlich" deutet. 
Durzak hält dies für eine "Konstruktion", "da eine be-
stimmte Textstelle - jener zitierte Schlußmonolog 
Knipperdollincks - vom Kontext isoliert wird und gleich-
sam gegen das vorangegangene Stück ausgedeutet wird" 
(S. 52). Ohne des Näheren auf diese Ansicht einzugehen, 
sei hier nur darauf hingewiesen, daß von einer "Isola-
tion" des Schlußmonologs vom Kontext nicht gesprochen 
werden kann; denn dies würde der gesamten Anlage der 
Knipperdollinckfigur widersprechen. 
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Im Tenor dieser Interpretation von "Es steht ge-
schrieben" wird auch das Wiedertäuferstück von 1967 
beurteilt, dem Durzak zunächst einen "Zuwachs an Bewußt-
heit" hinsichtlich der "gattungspoetologischen Präzi-
sion der Komödie" (S. 55) zuspricht. Mit dem Hinweis 
darauf, daB aus der Hauptfigur Knipperdollinck eine 
"Nebenfigur" (S. 55) werde, stützt er seine These, daß 
das Stück erneut und "verschärft" (S. 55) die Sinn-
losigkeit der Geschichte darstelle. Wesentliches 
Mittel dieser Darstellung sei die Theaterexistenz 
Bockelsons, in der Durzak im übrigen nur eine "triviale 
Motivation der politischen Erschütterung" (S. 56) 
sieht. Sehr skeptisch beurteile Durzak daher auch 
Dürrenmatts Ansicht, mit der Akzentuierung der 
Schauspielerexistenz Bockelsons "eine Fiktion der 
historischen Figur" (S. 56) geschaffen zu haben. Die 
Bockelsonfigur von 1967 sei vielmehr "widersprüchlich" 
und wenig "überzeugend" (S. 57). Daher verneint er die 
Überzeugungskraft "der Neufassung", die ihm "die Ir-
rationalität der Geschichte" nun nicht mehr wie das 
frühe Stück aus der heilsgeschichtlichen Perspektive" 
darstellt, sondern im Begriff des "Welttheaters" 
ästhetisiere. Durzak sieht mit H. Mayer die Möglich-
keit, daß "die Wiedertäufer als Gegenentwurf zum Drama 
'Es steht geschrieben' angelegt" sein könnte, stellt 
aber erneut die Frage, "ob die Veränderung des ge-
schichtlichen Stoffes zu einem Modell die ästhetische 
Überzeugungskraft des Dramas wirklich gesteigert" 
habe (S. 57). 
Durzaks Arbeit über Dürrenmatt ist von der 
skizzierten Geschichtsauffassung Dürrenmatts in ein-
seitiger Weise belastet. Gerade die Interpretation der 
beiden Wiedertäuferstücke zeigte, daß die Deutung 
Dürrenmatts als Agnostiker den Blick für andere wesent-
liche Seiten des Werkes verstellte. Selbst dann, wenn 
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man der These des agnostizistischen Geschichtsbildes 
zustimmt, so müßte doch der Wirkungsaspekt der Dürren-
raattschen Komödie zu der Einsicht geführt haben, daß 
dieser Agnostizismus nicht ohne weiteres akzeptiert 
wird: im Handeln der Menschen zeigt sich zwar Wider-
sinnigkeit, doch liegt die Ursache dafür offenbar im 
Menschen selbst. Kann man die Ursache in "Es steht ge-
schrieben" in der "fanatischen Gläubigkeit" erkennen, 
so ist sie für die "Wiedertäufer" zum großen Teil in 
politischer Leichtgläubigkeit zu suchen. Gibt Kmpper-
dollinck auf dieses Problem 1947 wie 1967 eine ein-
deutig heilsgeschichtlich bestimmte Antwort, so zeigen 
die Schlußworte des Bischofs selbst 1967 noch, daß 
die Widersinnigkeit der historischen Abläufe keines-
wegs als unproblematisch hingenommen wird. Zumindest 
in dieser Erkenntnis liegt der Sinn des Lachens - von 
Durzak selbst als Akt der Erkenntnis bezeichnet 
(S. 43) -, das die Komödie auszulösen imstande ist. 
Wie wenig man von Dürrenmatt Problemlösungen zu 
erhoffen hat, zeigt das ausgezeichnete Buch von 
Ulrich Profitlich (LV 67): "Friedrich Dürrenmatt -
Komödienbegriff und Komödienstruktur" (1973), indem 
es Profitlich gelingt, aus dem Schema einer Werkrevue 
auszuscheren und das Gesamtwerk Dürrenmatts unter 
einem gemeinsamen thematischen Gesichtspunkt zu be-
trachten. Daß Dürrenmatt aufgrund seiner Orientierung 
und seines Schreibanlasses - den "Konflikten" und 
"Paradoxien" der Welt - (S. 12) eine Lösung zu geben 
nicht beabsichtigt, verführt Profitlich nicht zu dem 
Vorwurf des Agnostizismus und der These von der 
Illogizität der Geschichte. Profitlich betont dagegen 
die Rolle des "Sonderfalles" (S. 18), der durch die 
Pradoxie der "Handlungsmodelle" (S. 14) entstehe. Er 
sieht die Wirkung dieser grotesken Paradoxien erst 
dann garantiert, wenn "die Zuverlässigkeit der 
Rationalität" eben nicht "prinzipiell" aufgehoben 
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ist (S. 15). Weiter bemerkt Profitlich, daß es ein 
Kennzeichen des Zufalls bei Dürrenmatt und Brecht sei, 
daß diesem die "metaphysische Dignität" (S. 33) fehle. 
Der Zufall sei bei ihnen auf "pure Faktizität" (S. 33) 
reduziert, so daß ihm die "Würde des Unvermeidbaren", 
der "Schein der Zwangsläufigkeit" (S. 33) genommen sei. 
Aus dieser Sicht kann überhaupt nur Dürrenmatts "mutiger 
Mensch" verstanden werden. Ein Menschentyp, der - wie 
Profitlich ausführt - sich als "Opfer einkalkuliert" 
(S. 123/186). Gerade die fehlende "metaphysische 
Dignität" des Zufalles läßt das Handeln des "mutigen 
Menschen" als sinnvoll und sinnlos zugleich erscheinen. 
Sinnvoll bezüglich ihrer "absoluten moralischen 
Forderung" (S. 123), sinnlos aufgrund der Lächerlich-
keit des zu Fall bringenden 7ufalls. 
Der Anlage des Buches entsprechend gibt Profitlich 
keine Einzelinterpretationen der Stücke. Er sucht aus 
der Struktur "paradoxer Handlungsverläufe" heraus die 
Konsequenzen für die Figurengestaltung aufzuzeigen. 
Hierbei gelangt er zu einer sehr differenzierten Typo-
logie des Dürrenraattschen Personals. So kommt er im 
Zusammenhang mit dem überlieferten Heldenbegriff (S. 
66) auch auf das Problem der Parodie zu sprechen. 
Wesentlich erscheint hierbei, daß Profitlich der 
Parodie - er spricht von Tragöd'°nkontrafraktur (S.66) -
eine erhebliche Aussageleistung zubilligt. Am Beispiel 
der Chorparodie im "Besuch der alten Dame" zeigt er, 
daß der "Hauptangriffspunkt der Tragödienkontra frak-
tur" (S. 66) darin bestehe, daß das "tragische Schema 
seiner Wirklichkeitsangemessenheit beraubt wird" (S. 
66). Das bedeutet jedoch nicht die Verwerfung des 
"tragischen Schemas" schlechthin, sondern - und hier 
ist das Spezifische der Dürrenmattschen Parodie an-
gesprochen - es bedeutet, daß "weniger die Tragöide 
an der 'Gegenwart' als die 'Gegenwart' an der Tragödie" 
(S. 66) gemessen werde. Resultat dieses Messens sei 
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dann die Feststellung, daß unsere Gegenwart für den 
"mythischen Gesellschaftszustand der Tragödie" (S. 66) 
zu "erbärmlich" (S. 66) ist. Die Gegenwart kann dem 
Anspruch der Tragödie nicht gerecht werden. 
Mag sein, daß die sich hier aussprechende Hoch-
schätzung der Tragödie und ihres "mythischen Gesell-
schaftszustandes" (S. 66) nicht ungeteilte Zustimmung 
finden kann, doch wird sichtbar, was Dürrenmatt zu 
zeigen beabsichtigt: in der Parodie soll die Werthaltig-
keit des Parodierten, in der Tragödienkontrafraktur 
soll der Verlust der Tragödie und des sie bedingenden 
Gesellschaftszustandes zum Problem werden. Wenn auch 
Profitlich diese Konsequenz nicht völlig klärt, so kann 
doch gesagt werden, daß er im Begriff der Tragödien-
kontraf rak tur ein wesentliches Merkmal der Dürrenmatt-
schen Komödienstruktur erfaßt hat. Vielleicht wäre 
es vorteilhaft gewesen, wenn Profitlich die Betrach-
tung der Figurengestaltung zugunsten dieses Aspektes 
etwas zurückgedrängt hätte, um in diesem Punkte eine 
größere Systematik zu erreichen. Doch kann dies nicht 
als Vorwurf gegen Profitlichs Arbeit gelten, da er 
seiner Absicht, "Einführung" sein zu wollen, mehr als 
gerecht geworden ist. 
1.32.3. Dissertationen 
Eine "Modellinterpretation zur Wesensdeutung des 
modernen Dramas" zu liefern, beabsichtigte 
Hans-Jürgen Syberberg (LV 79) mit seiner Dissertation 
von 1962. Der Methode der Wirkimmanenz entsprechend 
bildet der Ausgangspunkt der Untersuchung die Absicht, 
zu einem ästhetischen Werturteil zu gelangen, welches 
durch die Untersuchung von "Kunst-Wollen" und "Kunst-
Können" (S. 2) ermöglicht werden soll. Syberberg führt 
seine Methode an den beiden Stücken "Besuch der alten 
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Dame" und "Romulus der Große" vor und untersucht den 
"dramatischen Vorgang" (S. 1) und die "Struktur" des 
Dramas (S. 1). Nach dieser ersten Untersuchungsphase 
beginnt die Untersuchung der "Primärphänomene", die als 
die "wesentlichen Triebkräfte der gedanklichen wie der 
fornalen Gestaltung" (S. 2) gelten. 
Schon im Vorwort siedelt Syberberg diese Primär-
phänomene im Bereich des "absurden Theaters" (S. 2) an, 
so daß es nicht verwundert, daß die absutden Tendenzen 
in Dürrenmatts Dramatik konsequent als Darstellung eines 
"absurden Lebens" (S. 64) interpretiert werden, in 
welchem "das strenge Urteil eines Entweder-Oder" beinahe 
"unmöglich" CS. 64) erscheint. Doch erkennt Syberberg 
durchaus, daß das "Drama Dürrenmatts" (S. 142) in 
"seiner Eigenschaft als Gestaltung und Deutung von 
Welt im Kunstwerk" (S. 142) "einen Hinweis auf die 
Reaktionsmöglichkeiten des gegenwärtigen Menschen über-
haupt" (S. 42) gebe und schließt, es gehe darum, "ein 
ethisches Trotzdem aus immanenten Bereichen zu reakti-
vieren, das der als absurd erkannten Welt entgegen 
zu halten ist" (S. 145). 
Damit gelingt es Syberberg, eine überzeugende 
geistesgeschichtliche Position für Dürrenmatts Dramatik 
anzugeben, die einerseits von der empfundenen Absurdi-
tät der gegenwärtigen Welt, andererseits von der ab-
soluten ethischen Forderung Dürrenmatts gekennzeichnet 
ist. Gleichwohl scheint Syberberg das Komödiantische 
dieser Dramatik nicht in diese geistesgeschichtliche 
Position einordnen zu können. Vielmehr wird es im 
Strukturbereich des Dramas angesiedelt, ohne auf 
seine Konsequenzen im Bereich der Primärphänomene 
ernsthaft geprüft zu werden. Sinnenfälliges Beispiel 
für diese Schwäche der Arbeit ist gerade die Inter-
pretation des "Romulus", in der das Komödiantische 
von Figur und Geschehen als "kabarettistische Effekte, 
Schockwirkungen und farcenhafte Elemente" (S. 84) 
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be7eichnet wird. Diesem "Humor" (S. 84) wird dann in 
wenig überzeugender Weise "der Ernst der Tragödie" (S. 
84) mit dem Hinweis auf eine "tragische Haltung" (S. 85) 
im Hintergrund unterlegt. Der Eigenwert der geschichts-
philosophischen und gattungshistorischen Begründung der 
Komödie, wie er später von Durzak betont wird, gerät 
nicht ins Blickfeld. So macht Syberbergs Arbeit 
schließlich den Eindruck, als werde versucht, die 
"Komödie" und das "Komödiantische" der Dürrenmattschen 
Dramatik zu unterdrücken, um im Sinne einer Problem-
trächtigkeit auf der Ebene tragischen Weltempfindens 
die ästhetische Rehabilitierung Dürrenmatts zu leisten. 
Eine wenig zufriedenstellende Arbeit liegt mit 
Ursel Doris Boyds (LV 09) Dissertation "Die Funktion des 
Grotesken als Symbol der Gnade in Dürrenmatts drama-
tischem Werk" von 1964 vor. Auf der Grundlage der von 
Kayser gegebenen Definition des Grotesken nimmt die Ver-
fasserin eine für das Gesamtwerk unerhebliche Differen-
zierung zwischen "phantastischer Groteske" (S. 48) als 
Schilderung des "Absurden in der Welt" und "satirischer 
Groteske" (S. 49) als Mittel "politischer Parodie" (S. 
49) vor. Ohne diese Differenzierung in der weiteren be-
grifflichen Klärung des Grotesken durchzuhalten, wird 
schließlich anhand der Dramen die Leistung des Grotesken 
als "Symbol der Gnade" zu bestimmen versucht (S.126-
143). Doch kann diese Bestimmung nur ira theoretischen 
Teil der Arbeit (S. 226 ff) teilweise überzeugen, während 
in der interpretierenden Darstellung der Stücke nicht 
deutlich wird, wie der Zusammenhang von Groteske und 
Gnade als solcher erkennbar werden soll. So gibt die 
Verfasserin zwar bei der Besprechung von "Es steht ge-
schrieben" eine überzeugende Darstellung des Kontrastes 
zwischen Bockelson und Knipperdollinck unter dem Ge-
sichtspunkt ihres Themas, zeigt aber keine Möglichkeit 
der Überwindung dieses Kontrastes auf, so daß das 
Groteske als "Symbol der Gnade" nicht erkennbar wird. 
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Es zeigt sich an dieser Stelle, wie wichtig die 
Wirkungsdimension des Grotesken ist. Diese Dimension, 
die bezüglich des Grotesken als "vermittelnde Ebene" 
hätte sichtbar werden müssen, fehlt jedoch völlig in 
den Überlegungen der Verfasserin. 
Eine der ersten Dissertationen über Dürrenmatt ist 
die in Zurich 1964 erschienene Arbeit von 
Christian M. Jaufllin (LV 44), die bemüht ist, "die 
wichtigsten Mittel der Bühnenwirksamkeit herauszuar-
beiten", aber eine "Dramaturgie Dürrenmatts" mit Rück-
sicht auf die Tatsache, daß "der Autor mit jedem Stück 
aufs neue die Möglichkeiten der Bühne erprobt", unter-
läßt. Auch Jaußlin läßt, nach einer Auseinandersetzung 
mit Durrenmatts "Theaterproblemen" (1955), die bis zum 
Zeitpunkt seiner Arbeit erschienenen Werke Durrenmatts 
Revue passieren. So schließt sich Jaußlin der Ansicht 
Allemanns an, daß das Werk Dürrenmatts "sich dem Zu-
griff einer auf die Interpretation von Spitzener-
zeugnissen eingerichteten Stilistik mehr oder weniger 
entzieht" (S . 22) . 
Das frühe Stück betrachtet Jaußlin unter dem Aspekt 
des paradoxen Bibelwortes: "Die ersten sollen die 
letzten und die letzten die ersten sein" (S. 29). Im 
Vergleich mit den historisch überlieferten Figuren 
zeigt sich für ihn, daß die stärkste Abweichung des 
Dramas vom historischen Stoff in der verschärften Ent-
gegensetzung der Hauptfiguren zu sehen sei. Die Ent-
wicklung dieser Entgegensetzung finde in der Dach-
firstszene und schließlich am Rade ihren Höhe- und 
Endpunkt. Nach der Betrachtung dieser inhaltlichen 
Struktur des frühen Stückes geht Jaußlin auf formale 
Elemente des Dramas ein. Hierbei werden einige sehr 
wertvolle Beobachtungen mitgeteilt: so die "Über-
blendungen von Szene zu Szene" (S. 30), die Charakte-
ristik der teilweise "nicht mehr begrifflich faßbaren" 
39 
Szenenanweisungen (S. 30), der Hinweis auf sprachliche 
Vorbilder und das musikalische Gestaltungselement (S. 
33), das in späteren Arbeiten Dürrenmatts wiederkehrt. 
Wesentlich erscheint auch Jaußlins Nachweis der 
"Kreisstruktur " (S. 36), mit der durch Vorwegnahme 
inhaltlicher Elemente die "Zielstrebigkeit auf ein zu 
erwartendes oder bekanntes Ende hin" (S. 36) im Sinne 
der klassischen Dramatik erzeugt werde. Ebenso nimmt 
Jaußlin Grimms Anregungen über die grotesken Stil-
elemente des Stückes auf, kommt aber nicht wesentlich 
über dessen Ergebnisse hinaus. Im Gegensatz zu Alle-
mann sieht er in Knipperdollinck einen "tragischen" 
(S. 38) Menschen, der "sein Heldentum durchaus ernst 
nehme" (S. 14), und widerspricht entschieden der 
Allemannschen Auffassung, daß "Es steht geschrieben" 
"ein Stück ohne Held" (S. 14) sei. 
Im Schlußkapitel seines Buches skizziert JauBlin 
Dürrenmatts Dramaturgie (S. 119). Er geht dabei von 
der Kennzeichnung Dürrenmattscher Bearbeitungen aus, 
deren Wesen es sei, nach "tektonischer Form" (S. 119) 
zu streben. Der angestrebten Form seien schließlich 
drei Strukturmerkmale zu eigen: 
a) die scheinbare Bestätigung der Wirklichkeit 
(S. 120), 
b) die Entlarvung und das "In-Frage-Stellen" der 
Wirklichkeit (S.120) und 
c) der Zweifel und die Suche nach einer neuen 
Lösung (S. 120). 
Die Wirkung dieser Struktur sei die Provokation, die 
durch Parodie und Groteske geleistet werde (S. 121). 
Das Groteske sei die Heraufbeschwörung außerirdischer 
Kräfte oder die Degradierung der Person zum Automaten 
(S. 124), wahrend die Parodie eine durch Verzerrung 
bewirkte Konfrontation zwischen "Klassikern der Lite-
ratur" und der "auf der Bühne wiedergegebenen Welt" 
(S. 124) sei. Dieser, nur im formalen Bereich gegebenen, 
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Differenzierung fehlt die Abgrenzung der Phänomene im 
Bereich ihrer Wirkung. Denn selbst wenn man beide 
Phänomene in ihrer Wirkung als Provokation ansieht, 
so ist doch eine nähere Bestimmung der unterschied-
lichen Qualltat dieser Provokation erforderlich. 
"Das Verhältnis von Sprechtext und Regieanweisung 
bei Frisch, Durrenmatt, Ionesco und Beckett" zu be-
stimmen, ist das Ziel der 1964 von Gundel Westphal 
(LV 83) vorgelegten Dissertation. Nach einer allge-
meinen, recht aufschlußreichen Ausführung über "Wesen 
und Entwicklung der Regieanweisungen" untersucht die 
Verfasserin die einzelnen Arten der Dürrenmattschen 
Regieanweisungen, die sie in die Gruppen "Bühnenbild" 
(S. 31), Spielort (S. 35-37), Person (S. 75) und Hand-
lung (Ξ. 141) gliedert. Es gelingt der Verfasserin, 
die Leistung dieser Regieanweisungen in ihrem Verhält-
nis zum Sprechtext als "ergänzend" (S. 37), "unter-
stützend" (S. 37), "entgegensetzend" (S. 37) und 
"desillusiomerend" (S. 37) zu kennzeichnen. Hierdurch 
vermag G. Westphal ihre eingangs gestellte These von 
der "selbständigen dichterischen" (S. 11) Qualität 
der Regieanweisungen zu beweisen. Insbesondere für 
Dürrenmatt kann sie überzeugend darstellen, daß dieser 
"seine Stücke auf die Möglichkeiten der Bühne ab-
stimmt" (S. 200) und so sein Theater häufig zu 
"szenischem Theater" (S. 206) werde. Unverständlich 
hingegen ist G. Westphals Ansicht, Dürrenmatt schreibe 
"Ideendramen" (S. 208) "wie Schiller" (S. 208), ]edoch 
unter der "Maske der Komödie" (S. 208). Ähnlich wie 
Syberberg vermag auch Westphal den Eigenwert der 
Komödie Dürrenmatts nicht anzuerkennen, wie überhaupt 
die Arbeit Westphals im Bereich der gattungstheore-
tischen Fragen an ihre deutlichen Grenzen stößt. 
Auch die 1965 erschienene Dissertation von 
Anneliese Kulhanek (LV 53) "Die dramatische Technik 
Friedrich Dürrenmatts" vermag den komplizierten 
gattungstheoretischen Aspekten der Durrenmattschen 
Dramatik nicht gerecht zu werden. Hinzu kommt, daß 
diese Arbeit neben einer z. T. überflüssigen Weit-
schweifigkeit mancherorts ungenau und oberflächlich 
ist. So behauptet die Verfasserin, der Begriff der 
Schuld sei Dürrenraatt völlig fremd (S. 22), obwohl 
doch die Bestimmung des "mutigen Menschen" bei Dürren-
matt gerade auf der Schuldanerkenntnis basiert (vgl. 
TSR 123/211). An anderer Stelle führt sie das Gift-
mördermotiv der "Ehe des Herrn Mississippi" auf 
Schillers "Kabale und Liebe" zurück (S. 28), obwohl 
Dürrenmatt in einem Brief an Tilly Wedekind dieses 
Motiv ausdrücklich auf Wedekind bezieht (TSR 239) . 
Im Zusammenhang der Besprechung des frühen Stückes 
bezeichnet die Verfasserin die Anfangsszene als will-
kürlich, ohne diese "Willkür" mittels der Dürrenmatt-
schen "Einfalls-Theorie" zu begründen (S. 64). Ebenso 
meint A. Kulhanek, das frühe Stück solle "das Publikum 
im naiven Sinne unterhalten" (S. 64). Damit aber über-
sieht sie nicht nur die Eingangsworte des Bischofs, 
sondern vor allem die Funktion des Grotesken. Schließ-
lich gibt die Verfasserin als Zeitraum des Täufer-
stückes "eine nicht genau begrenzte Zeit an" (S. 102). 
Offenbar ist ihr Bockelsons genaue Zeitangabe zu Beginn 
des Stückes (E 20) entgangen. Diese z. T. recht schwer-
wiegenden Ungenauigkeiten lassen den Grund erkennen, 
der eine tiefgreifendere Einsicht in die dramatur-
gischen Phänomene Dürrenmatts verhindert. Es fehlt der 
Arbeit die sorgfältige Auseinandersetzung mit den 
theoretischen Schriften Dürrenmatts. 
Eine vom Thema wie vom Ergebnis her anspruchs-
vollere Arbeit ist dagegen die 1966 von Veronika Mayen 
(LV 78) vorgelegte Dissertation "Das Problem des Todes 
im Werk Friedrich Dürrenmatts bis zum Drama Herkules 
und der Stall des Augias". Die Arbeit bietet eine 
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differenzierte Darstellung der verschiedenen 
Schattierungen, die der Tod und seine Darstellung in 
Dürrenmatts Dramen besitzt. Hierbei nutzt die Ver-
fasserin, wohl als eine der ersten Autoren der Dürren-
matt f orschung , die von Dürrenmatt selbst bezeugte Be-
schäftigung mit der Philosophie Kierkegaards, deren 
Gedankengänge und Einflüsse auf Dürrenmatt sie be-
sonders іш Kapitel "Der geistige Tod" (S. 60 ff) an 
dem frühen Stück "Der Blinde" aufzuzeigen versteht. 
Da die Interpretation des "Blinden" - ein in der 
Forschung wohl zu Unrecht vernachlässigtes Stück -
einen sehr breiten Raum einnimmt, kommen die übrigen 
Stücke relativ kurz weg. So wäre an manchen stellen 
eine genauere Analyse wünschenswert. Unbeantwortet 
bleibt beispielsweise die Frage nach der Verwendung 
historischer Stoffe bei Dürrenmatt, von denen die Ver-
fasserin zwar sagt, daß es Dürrenmatt nicht um ihre 
"psychologische Erfassung" (S. 3) gehe, doch auch 
nicht angibt, worum es denn gehe. Ebenso bleibt die 
Verfasserin den Beweis ihrer These schuldig, daß 
"die Aussagen der ersten Stücke" (S. Θ) als "Über-
zeugungen des Autors angesehen werden können" (S. Θ ) . 
Der abschließende Teil der Untersuchung geht auf 
das "Problem des Todes in der Dramaturgie Dürrenmatts" 
ein und beschäftigt sich insbesondere mit den Begriffen 
"Parodie" und "Groteske". Freilich lassen die gebotenen 
Begriffsbestimmungen einige Fragen offen. Bleibt für 
die Parodie ungewiß, ob sie bei Dürrenmatt als Gattungs-
phänomen die Gesamtform betrifft oder nur als Form-
element zu fassen ist - Mayen unterscheidet zwischen 
"inhaltlicher" und "sprachlicher Parodie" (S. 153-154) 
und sieht die Leistung der Parodie in der Offenbarung 
der "Haltlosigkeit vieler Grundsätze" (S. 154) -, so 
bleibt in der Definition des Grotesken die Bestimmung 
der formalen Seite des Phänomens weitgehend offen. 
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Das Inhaltliche des Grotesken sucht V. Mayen von der 
Kayserschen Definition dahingehend abzugrenzen, daß 
Dürrenmatt nicht die Groteske um ihrer selbst willen dar-
stelle (S. 195), sondern als Ausdruck eines bestimmten 
Weltbildes verstehe (S. 157). Zur weiteren Klärung des 
Groteskbegriffes zieht sich eine Definition des Gro-
tesken von Thomas Mann heran (S. 157). Doch unternimmt 
V. Mayen es nicht, die in Th. Manns Definition anzu-
treffenden Abgrenzungen zum "Willkürlichen" und "Ab-
surden" in der Interpretation der Stücke nachzuvoll-
ziehen. So drängt sie die inhaltlich durchaus brauchbare 
Kaysersche Definition zugunsten einer sehr viel wageren 
Definition zurück, ohne die Chancen der selbst in dieser 
neuen Definition gegebenen Abgrenzungsmöglichkeiten zu 
nutzen. So vermögen Mayens Ausführungen zu Parodie und 
Groteske kaum weiterzuführen, zumal es ihr nicht gelingt, 
das Verhältnis dieser Phänomene zur Wirklichkeit ein-
deutig zu bestimmen. 
Auch die 1969 erschienene New Yorker Dissertation 
"Friedrich Dürrenmatt" von Murray B. Peppard (LV 65) 
vermag es nicht, die Bemühungen um die Erfassung des 
Groteskbegriffes wesentlich voranzubringen. Peppard hält 
sich in der Definition des Grotesken an Kayser und sucht 
sie mit M. Dietrich dahingehend zu erweitern, daß als 
Voraussetzung des Grotesken "a tragic view of the world" 
(S. 21) zu gelten habe. Aufgrund dieses Ansatzes rügt 
Peppard die Verbindung zwischen "grotesk" und "absurd" 
(S. 21) und interpretiert Dürrenmatts Stücke mit Hinweis 
auf K.S. Guthke konsequent als Tragikomödien (S. 132), 
deren tragische Substanz durch den "terrible moment" 
(S. 132), den "abyss that opens up" "or in the word 
we have used, the grotesque" (S. 132) erreicht werde. 
Eine genauere Bestimmung der Funktion des Grotesken 
innerhalb der "Tragikomödie" bleibt allerdings aus; eine 
Erscheinung, die JauBlin bereits bezüglich der Aus-
führungen Guthkes zum "Besuch der alten Dame" feststellte 
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(JauBlin, S. 103). Selbst wenn man sich mit Peppards Ant-
wort zufrieden gäbe, das Groteske diene zur Erzeugung 
des Tragischen (S. 132), so bleibt doch die Frage offen, 
welche Funktion das die Groteske begleitende Lachen 
habe? Im übrigen erscheint es wenig sinnvoll, Dürren-
matts bewußt gewählte Bezeichnung "Komödie" mit der 
Bemerkung abzutun, sie seinen "clearly tragicomedies" 
(S. 132). Eine solche Bemerkung mißachtet die Dürren-
mattsche Komödientheorie. 
Dem frühen Stück begegnet Peppard mit heftiger 
Kritik. Er wirft dem Autor "Grenzüberschreitung" (S. 27-
2Θ) vor, die "den wahren dramatischen Höhepunkt" (S. 28) 
verhindere. Das frühe Stück sei die Darstellung einer 
übertriebenen Gläubigkeit an das Wort der Bibel (S. 27), 
die sich schließlich zu einem Exzess steigere (S. 27), 
dessen "final gestures of the main characters to the 
totally impossible and uncredible" (S. 28) seien. So 
reduziert er den Wert des frühen Stückes auf die Be-
deutung, die es bezüglich der nachfolgenden Stücke in 
formaler Hinsicht habe und meint, daß der Schweizer 
Autor "has already found the appropriate from in which 
to communicate this fundamental of his: namely the 
farce" (S. 29). Die Neufassung scheint dem Verfasser 
nicht vorgelegen zu haben. 
"Eine Analyse zum Problem des Grotesken im drama-
tischen Werk Friedrich Dürrenmatts" liefert 
Herbert Hartmann (LV 32) in seiner Dissertation des 
Jahres 1971: "Dramaturgie der Realität oder der 
Phantastik, der Provokation oder der Resignation". 
Hartmann, der sich gründlich mit dem zahlreichen Ver-
öffentlichungen zum Groteskproblem bei Dürrenmatt aus-
einandersetzt, betont, daß insbesondere die amerika-
nischen Autoren das Groteske lediglich als "Stil-
kategorie" (s. 10) erfaßt hätten und weitgehend an der 
Kayserschen Begriffsbestimmung festgehalten hatten. 
Dagegen betont Hartmann die drei Schichten des 
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Grotesken: die Form und Inhaltskomponente, die gehalt-
liche Dimension und die spezifische Wirkung (S. 11-12). 
Aus diesem Ansatz heraus gewinnt Hartmann die These, daß 
der Dreischichtigkeit entsprechend das Groteske "eine 
eigenartige Mischung eingehe" und eine "Zwischenposition" 
zwischen "Realität und Phantastik" einnehme (S. 17). 
Diese Position sucht Hartmann aus der Sichtung der Defi-
nitionsversuche zum Grotesken zu erhärten. In diesen 
Definitionen sei das Groteske stets zwischen "den 
Extrempositionen des Komischen-Satirischen auf der 
einen und dem Tragischen-Absurden auf der anderen Seite" 
(S. 16) angesiedelt. Die an diese Feststellung anschlies-
senden Abgrenzungsversuche der einzelnen Phänomene zu 
einander enden schließlich mit der Behauptung, daß das 
Groteske bei Kayser seiner gehaltlichen Seite nach mit 
dem Absurden identisch sei (S. 28). Mit den zahlreichen 
Kritikern Kaysers ist auch Hartmann der Ansicht, daß 
eine solche Gleichsetzung von "absurd" und "grotesk" 
nicht gerechtfertigt sei (S. 30). Denn es komme beim 
Grotesken nicht wie beim Absurden zur völligen Auflösung 
der Orientierung, sondern bei "aller Scharfe der Ver-
fremdung" werde das Groteske von der "Hoffnung auf die 
Uberwindbarkeit der Mißstände" getragen (S. 31). In 
dieser Hinsicht sei das Groteske "Provokation" (S. 31), 
nicht "schicksalsergebene Resignation" (S. 31). Den 
Begriff der Provokation aufnehmend stellt Hartmann nun-
mehr die Frage nach der Wirkungsweise des Grotesken, 
die er damit beantwortet, daß der "vordergründigen Hei-
terkeit" des Grotesken im Moment des "Bewußtwerdens" 
der realen Hintergründe eine direkte Bindung des Indi-
viduums folge, welche den "abstrakt logischen Wider-
spruch zu einem selbst erlebten ethischen" (S. 33) 
werden lasse. 
In seinem folgenden Kapitel stellt Hartmann so-
dann seine Definition des Grotesken als die Bedingung 
der dramaturgischen Konzeption Dürrenmatts dar, wobei 
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er auf die Akzentverschiebungen von der Phantastik zum 
Realen bei den frühen Stücken aufmerksam macht. Obwohl 
Hartmann mit den Begriffen Dürrenmatts zur Modell- und 
Fiktionstheorie arbeitet, scheint aufgrund des Ansatzes 
der Groteskdefinition her eine Verschiebung in der Be-
deutung der Phänomene des Paradoxen und Grotesken ein-
getreten zu sein. So wird z. B. das Paradoxe zum Pro-
dukt der Fiktion, während es doch nach Dürrenmatts Aus-
sage das Mittel der Fiktion darstellt (W 107 u. Stand-
ortbest. zu Frank V./19 Punkte zu den Physikern). Ins-
besondere die Interpretation des Fiktionsbegriffes als 
"fingierter Realität" ermöglicht es dem Verfasser, 
seine These von der "pauschalen Disposition der Modelle 
zur Groteske" (S. 38) zu gewinnen. Wenn dieser These 
auch nicht völlig zu widersprechen ist, so übersieht 
sie doch die Rolle des "Sonderfalles" (W 108) in Dürren-
matts Überlegungen. Es ist daher noch zu klären, ob der 
sicherlich vorhandene Realitätsbezug das Ergebnis des 
Grotesken oder des Paradoxen ist, ob also das Paradoxe 
eine Bedingung des Grotesken ist oder umgekehrt. 
Gleichwohl ist in Hartmanns Überlegungen ein frucht-
barer Ansatz vor allem darin zu sehen, daß die gesell-
schaftskritische Potenz des Grotesken nachgefragt wird. 
Sehr richtig scheint Hartmanns Einschätzung des 
frühen Stückes zu sein, dem er die Struktur des Grotesken 
nicht völlig zusagt, weil "ein ungezwungenes Transpo-
nieren des paradoxen Geschehens von der Stadt des Un-
sinns in die Wirklichkeit" nicht recht gelingen wolle 
(S. 60). Unter diesem Gesichtspunkt beurteilt er auch 
das Wiedertau ferstück von 1967, dem er einen höheren 
Gegenwartsbezug zuspricht, der daher auch jenes "Trans-
ponieren" ermögliche. Die Leistung des Wiedertäufer-
stückes von 1967 sei die Erroöglichung des notwenigen 
"intégrâtionsprozesses", der den, im frühen Stück eher 
dem "Privatbereich" zugeordneten, Konflikt (S. 64) durch 
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die Transparenz des Allgemein-Gesellschaftlichen aus der 
bloßen "Objektivation" (S. 65) in unmittelbares Erleben 
hineinziehe und so die Distanz, die bei "Es steht ge-
schrieben" noch möglich gewesen sei, aufhebe. Leider 
beschränkt sich Hartmann jedoch darauf, diesen Inte-
grationsprozeß nur durch das Aufzeigen "realer Anbin-
dungsstellen" zu stützen. Die im Text notwendige Zu-
schauerbasis für einen solchen Prozeß bleibt unberück-
sichtigt . 
Schließlich geht der Verfasser der Frage der Aus-
sageleistung des Grotesken nach und führt zunächst am 
Vergleich der beiden Täuferstücke die "Reduzierung einer 
positiven Gegenposition" (S. 90) zugunsten der Schaffung 
eines "Problembewußtseins" an. Dürrenmatt zeigte das Po-
sivite unter den Bedingungen einer "absurden Umwelt" 
(S. 9Θ) und nähere sich hierbei stets mehr "einer ab-
surden Welterfassung", "ohne ihr jedoch ganz zu ver-
fallen" (S. 99). Das "Absurde" verliere seine "totale 
Fremdheit" (S. 98), so daß dem Zuschauer"Orientierungs-
punkte" (S. 98) gesetzt werden könnten. Daher sei Dürren-
matt kaum als "Moralist" oder "Humanist" (S. 100), wohl 
aber als "Protestant" (S. 100) zu bezeichnen, dem es 
darum gehe, durch das "Schaffen eines Problembewußtseins 
einen ersten Schritt zur Überwindung der Absurdität" 
(S. 100) zu tun. Sicherlich ist diese weltanschauliche 
Positionsangabe sehr bedenkenswert! sie zeigt aber auch, 
wie nahe Dürrenmatt der Gefahr des Absurden steht. Eine 
Gefahr, die Dürrenmatt in den "20 Punkten zu den Phy-
sikern" noch zu bannen suchte! 
Das Verhältnis von "Schriftsteller und Gesell-
schaft in der Schweiz" will Thjorborn Lengborn (LV 56) in 
seiner 1972 veröffentlichten Dissertation bestimmen. 
Obwohl die Darstellung zuweilen einen etwas seichten 
Eindruch macht und die Gesellschaftsproblematik nicht 
recht griffig wird, 1st die Konzentration der Dar-
stellung Dürrenmatts auf drei Hauptmotive seines gesell-
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schaftlichen Engagements gewinnend. Als Hauptmotive 
nennt Lengborn Dürrenmatts Tendenz zum Moralisumus, 
seine Neigung zum Pazifismus und Antikapitalismus (S. 
231). Ober die beiden Wiedertäuferstücke äußert sich der 
Verfasser in seiner Arbeit nur sehr zögernd. Er lehnt 
vor allem die rein religiösen Interpretationen des 
frühen Stückes ab, indem er sich auf ein Zitat Josef 
Strelkas bezieht, in welchem es heißt, daß die einzige 
Verbindung Dürrenmatts zum Protestantismus das Element 
des Protestes sei (S. 301-302). Das entscheidende 
Ergebnis der Arbeit kann daher in der folgenden Fest-
stellung getroffen werden: zum einen wird deutlich, 
wie wenig Dürrenmatt bereit ist, eine gesellschafts-
politisch-ideologische Bindung einzugehen (S. 225), 
zum anderen ist das Vertrauen Dürrenmatts in die 
"individuelle Haltung" (S. 262) zu betonen, an dem er 
trotz der Überzeugung von der Hilfslosigkeit des 
Einzelnen festhält. So zeigt Lengborns Arbeit vor 
allem, wie schwierig und zun Teil widersprüchlich 
eine gesellschaftspolitische oder gar weltanschauliche 
Positionsangabe Dürrenmatts ist. In diesem Sinne sind 
Lengborns Ergebnisse eine eindringliche Warnung an 
all diejenigen, die eine vorschnelle weltanschauliche 
Kategorisierung Dürrenmatts versuchen. Einem solchen 
Versuch entzieht sich dieser Autor immer wieder! 
1.32.4. Einzelarbeiten 
Schließlich sind noch vier Aufsätze zu erwähnen, 
die sich mit den Dramen "Es steht geschrieben" und 
"Die Wiedertäufer" befassen. Hier ist als eine der 
frühesten Arbeiten über Dürrenmatt Beda Allemanns 
(LV Ol) Aufsatz "Friedrich Dürrenmatt - Es steht ge-
schrieben" von 1958 zu nennen. Allemanns Interpretation 
geht vom historischen Stoff des Stückes (S. 422) aus 
und gelangt über die Prüfung der historischen Wahrheit 
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zur Feststellung der "Ironisch-pseudohistorischen Echt-
heit" (S. 423), die schlieBlich treffend als "parodi-
stische Maßnahme" gekennzeichnet wird (S. 423). Die 
"Parodie" wird nunmehr für Allemann zum zentralen 
Interpretationsbegriff, so daß er bemüht ist, Sprache, 
Personengestaltung und Fabel hinsichtlich der parodi-
stischen Elemente zu bestimmen. Dabei nähert sich die 
Interpretation des Stückes einem Punkt, an dem die 
Parodie aufgrund der Spannung zwischen der "Fest-
gefahrenheit dessen, was geschrieben steht" und der 
"absoluten Narrenfreiheit des unverbindlichen Spiels 
mit der Tradition" (S. 426) die "künstlerische Gestalt" 
(S. 426) zu verfehlen droht. Allemann, der stets darauf 
bedacht ist, die "Bedrohung für das Schaffen Dürren-
matts" (S. 436) durch die Tendenz des Stückes zum 
"höheren Kabarett" (S. 437), zum "überhandnehmen der 
Spielfreude" (S. 436) aufzuzeigen, versucht dennoch, 
das frühe Stück im Sinne seines Begriffs der "ver-
zweifelten Parodie" (S. 426) vor einem solchen Abgleiten 
zu bewahren. So würdigt Allemann die Bedeutung des 
frühen Stückes mit der Feststellung, daß "in ihm die 
künstlerische Situation eines jungen Dramatikers ihr 
vollständig angemessenes.Gleichnis gefunden habe" (S. 
427). Dieser Situation entspreche die Grunderscheinung 
des Dürrenmattschen Theaters; der "Verlust des Helden" 
(S. 427) und die konsequent durchgeführte "Henkerswelt" 
(S. 432/435), in der der "tragische Tod" (S. 434) 
durch den "Tod von Henkershand" (S. 434) abgelöst werde. 
So sei das frühe Stück die Gestaltung einer Situation, 
die "dem Publikum der Uraufführung vielleicht nur den 
Ausblick auf fruchtlose Parodie, auf ein anstößiges 
Spiel mit dem Heiligen und auf ein grotesk-sinnloses 
Ende offen ließ, die aber auch eine überraschende (und 
im späteren Werk Dürrenmatts realisierte) künstlerische 
Möglichkeit in sich birgt" (S. 427). Es gelingt Alle-
mann, seine These vom "vollständig angemessenen Gleich-
st) 
nis" für Dürrenmatts künstlerische Situation (S. 427) in 
den Strukturen des Stückes überzeugend nachzuweisen und 
die an diesem frühen Stück "offenbar werdende Ent-
sprechung zwischen der Zeitstimmung und dem persönlichen 
Anliegen Dürrenmatts" (S. 438) glaubhaft zu machen. 
Sicherlich hat Allemann daher Recht, wenn er vermutet, 
daß dieses "charakteristische Jugendwerk", das "alle 
Grundzüge einer fruchtbaren Wirksamkeit für das Theater 
auf eine reizvolle Weise präfiguriert" (S. 43Θ), gerade 
hinsichtlich dieser Präfiguration aus späterer Sicht 
großes Interesse finden wird. 
John Hammer (LV 30) beschäftigt sich mit dem 
Wiedertäuferstück von 1967 in seinem Aufsatz "Friedrich 
Dürrenmatt and the tragedy of В. Brecht. An interpretation 
of "Die Wiedertäufer", von 1969. Er untersucht das Stück 
im Hinblick auf eine mögliche Abgrenzung Dürrenmatts zu 
Brecht. Hierbei geht er vor allem von der unterschied-
lichen Behandlung des Publikums bei Brecht und Dürren-
matt aus. Hammer hebt Dürrenmatts Publikumstheorie als 
"apperent concession" (S. 206) hervor und stützt sich 
vor allem auf Dürrenmatts Äußerungen in den Theater-
Schriften und Reden, in denen Dürrenmatt in bezug auf 
den Zuschauer von "einem scheinbaren Nachgeben" (S. 206) 
spreche. Diese Technik Dürrenmatts versucht der Ver-
fasser nunmehr anhand der Wiedertäufer aufzuweisen. 
Dürrenmatts Bearbeitung des frühen Stückes sieht 
Hammer nicht nur als das Bestreben, eine "neue Technik" 
(S. 106) oder "ein besseres Drama" (S. 206) zu voll-
bringen, an, sondern wertet sie als Ausdruck einer un-
entwegt drängenden Aufgabe: der Auseinandersetzung mit 
Brecht. Dies sei, fährt Hammer fort, "the nagging 
conscience of modern man, the image of an unfilled task" 
(S. 2 06). Dürrenmatt sei an diese Aufgabe herangegangen, 
indem er "creates a mirror in which Brecht's world is 
shifted and distorted" (S. 206). Die einschneidenden 
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Änderungen des frühen Stückes, wie z. B. die Umbe-
nennung des Titels, die Verschärfung der wieder-
täuferischen Gütergemeinschaft (S. 207), der "reine 
Idealismus des Mönchs" (S. 207) und die sadistischen 
Kommentare der Gemüsefrau (S. 207) seien eine Adresse 
an Brecht, deren Sinn Hammer in der folgenden Warnung 
ausspricht: "Traut euch nur nicht zu viel zu" (S. 207). 
Der Welt Brechts halte Dürrenmatt die "nirgendwo 
realisierten Ideale" (S. 207) entgegen und wiederhole 
eine Aussage aus seinem Stück "Romulus der Große": 
"Die Wirklichkeit hat unsere Ideen korrigiert" (S. 207). 
So sei auch die Veränderung des Bischofs zum Theater-
liebhaber eine Warnung an Brecht, denn der Bischof 
lerne den Schauspieler Bockelson, der Brechts "intention 
to transform the world" (S. 20Θ) personifiziere, 
fürchten. Schließlich stellt Hammer für Dürrenmatt 
fest: "to reform society, will fail for two reasons: 
first, it will be left to an individual or group of 
individuals who will, like the Anabaptists, bring 
disaster: secondly, the "support" given by the public 
is never rational" (S. 208). An der Figur des Bischofs 
werde daher die Paradoxie des Dürrenmattschen Theaters 
sichtbar, daß "the spectators resistance has created 
the means of its own destruction" (S. 209) . Diese 
Formel gebe Dürrenmatts Zuschauerkonzept des schein-
baren Zugeständnisses wieder. 
Unter dem Titel "Dürrenmatts 'Die Wiedertäufer' -
What the dramatist has learned" veröffentlichte 
Margarete Deschner (LV 19) 1971 eine Studie zu Dürren-
matts Täuferstücken. Deschner schließt sich in ihrer 
Interpretation der religiösen Interpretationsrichtung 
an und stützt sich dabei auf eine Deutung des Römer-
briefes von Karl Barth (S. 227/22B) . Im Sinne dieser 
Grundanschauung sieht die Verfasserin die wesentliche 
Veränderung des Tauferstückes in der Drehung vom 
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"vertikalen Gottesverhältnis" zum "horizontalen" (S. 
230). Sowohl die politische Dimension des neuen Stückes 
wie auch die zeitgeschichtlichen und dramaturgischen 
Aspekte des Stückes bleiben jedoch völlig außerhalb 
der Sichtweite dieser Arbeit. Wie J. Hammers Arbeit, 
so ist auch Deschners Studie auf den großflächigen Ver-
gleich angelegt, dem Details und dramaturgisch-
technische Veränderungen nicht ins Auge fallen. Kann 
man in Hammers Arbeit eine weitere Stimme für die von 
Hans Mayer vorgetragene These von der "Zurücknahme" 
durch Dürrenmatt gegenüber Brecht erblicken (vgl. 
LV 43 und 14),so bietet Deschners Arbeit dagegen kaum 
einen fruchtbaren Ansatz für weitere Auseinander-
setzungen im dramaturgischen Bereich. 
Schließlich sei auf einen Beitrag 
Marianne Biedermanns (LV 07) in der im Jahre 1976 er-
schienenen Ausgabe der Reihe "Text und Kritik" zu Fried-
rich Dürrenmatt eingegangen, der unter dem Titel "Vom 
Drama zur Komödie" einen Vergleich der beiden Wieder-
täuferstücke "Es steht geschrieben" und "Die Wieder-
täufer" unternimmt. Die Verfasserin stellt sich die 
Aufgabe, diesem Vergleich die Gründe für die "Wiederauf-
nahme" (S. 73) des Stoffes abzulesen und hofft, die 
"Umarbeitungen und Veränderungen" in die Entwicklung der 
Nachkriegsdramatik und der Dürrenmatts einordnen zu 
können. 
Biedermann sieht im frühen Stück ein Geschichts-
bild realisiert, das die "mutig auf Veränderung zie-
lenden Bestrebungen von vornherein zum hoffnungslosen 
Scheitern und damit zur Lächerlichkeit verurteilt" (S. 
80). Diese "Lächerlichkeit" (S. 80) werde produziert 
durch die "grotesken und farcenhaften" (s. 80) Elemente 
des Stückes, welche schlechthin von der Verfasserin mit 
"gestischer Komik" (S. 77), "Situationskomik" (S. 77) 
und "kabarettistischen", "clownesken" "Einlagen" (S. 78) 
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gleichgesetzt werden. Biedermann schließt, daß "all 
diesen Elementen geroeinsam" sei (S. 78), "ohne Bezug 
auf die Handlung oder Charakterisierung von Personen" 
(S. 78) zu sein. Die Fülle der zur Umschreibung des 
Phänomens des Grotesken herbeigebrachten Begriffe, die 
durchweg dem Bereich des Komischen entstammen, läßt 
schon darauf aufmerksam werden, daß eine genuine 
Definition des Grotesken nur ansatzweise gefunden wurde. 
Hierbei stützt sich die Verfasserin auf Durrenmatts 
"Anmerkung zur Komödie" (TSR 136), der vor allem die 
Möglichkeit des Grotesken zur Objektivität zu ent-
nehmen ist (S.76). Wie allerdings diese "Objektivität" 
zu erzielen sei, geht auch nicht aus der weiteren Be-
stimmung des Grotesken "als widersprüchlicher Kombi-
nation" (S. 76) hervor. Diese Bestimmung des Grotesken 
wird nur noch durch äußerst dürftige Hinweise auf Grimm 
(S. 76) und Allemann (S. 76) gestützt, denenzufolge das 
Groteske "in solch heftiger Gegensätzlichkeit ein 
manieristisches, in jedem Fall gegenklassisches Prin-
zip darstelle" (S. 76). So läuft die Interpretation 
des frühen Stückes auf eine völlige Bestätigung Alle-
manns hinaus, daß der "Gegensatz zwischen idealisiertem 
Geschichtsbild und der Realität in ihrer Banalität 
nicht mehr aufgehoben werden kann durch eine trans-
zendente Idee, sondern nur noch in Form einer grotesken 
Parodie darzustellen" sei (S. 81). über dieses Ergebnis 
gelangt nur noch die Feststellung hinaus, daß "Es 
steht geschrieben" dramaturgisch gesehen "eine Mittel-
stellung zwischen den extremen Positionen des Absurden 
einerseits und des epischen Theaters (von Brecht) an-
dererseits" (S. 83) einnehme. Freilich überrascht diese 
Aussage, da zwar vorher im frühen Stück "noch Elemente 
des überholten Tragödienprinzips" (S. 78) und "Mittel 
des epischen Theaters" (S. 80) nachgewiesen wurden, 
aber das Absurde im Grunde nicht in den Blick geraten 
ist, ja es auch nicht konnte, weil die Definition des 
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Grotesken viel zu sehr im Bereich des Komisch-Farcen-
haften angesiedelt wurde. 
So scheint denn auch die Beurteilung des Wieder-
täufers tückes nur aufgrund der unzureichenden Defi-
nition des Grotesken verständlich. Weil Groteske und 
Komik als weitgehend identisch verstanden werden, 
spricht die Verfasserin von einer "radikalen Streichung" 
solcher grotesken Elemente" (S. 81) und sieht in 
Knipperdollinck nicht mehr den "grotesken Widerpart" 
(S. 82), sondern eine "Nebenfigur" (S. 82). Gleichwohl 
weist die Verfasserin im Zusammenhang mit den drama-
turgischen Überlegungen Dürrenraatts auf die "21 Punkte 
zu den Physikern" (S. 83) hin und charakterisiert die 
"schlimmst-mögliche" (S. 82) Wendung in die Komödie 
"als grotesk und paradox (S. 83). Wo soll aber dieser 
"groteske" Charakter herkommen, wenn an anderer Stelle 
von der Streichung eben dieser grotesken Elemente 
(S. 81 und 83) geredet wird? 
Wenn auch einzelne Bemerkungen der Verfasserin 
zum Problem der Haltung des einzelnen "mutigen Menschen" 
(S. 79), der nur noch "bestehen", nicht aber mehr 
"verandern" könne (S. 80), überzeugend scheinen, so 
führt doch die schiefe Gleichsetzung von Groteske und 
Komik zu einem insgesamt unbefriedigenden Eindruck. 
Ließ der Titel der Arbeit, der ohnehin eine genauere 
Diffегепгіегипд der Gattungsbegriffe vermeidet, eine 
stärkere gattungstheoretische Ausrichtung erwarten, 
so liegt als Ergebnis des Vergleichs nur die Feststellung 
vor, daß das Geschichtsbild des frühen Stückes radika-
lisiert worden sei (S. 84). Dem korrespondiert auf 
gattungspoetologischer Ebene die Veränderung des frühen 
Stückes vom "episch" (S. 83) und "expressionistisch" 
beeinflußten "Drama" (S. 83) zur "Fiktion", zum "Modell", 
dem nunmehr in einer plötzlichen Kehrtwendung "die Nahe 
des alten Illusionstheaters" (S. 84 ) nachgesagt wird. 
So unterbleibt nicht nur eine differenzierte Aussage 
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zum gattungstheoretischen Problem der beiden Wieder-
täuferstücke, es wird auch in unbegründeter Weise zu 
Kategorisierungen gegriffen, die so nicht oder nur kaum 
zutreffen. Wenn von einer Nähe zum Illusionstheater ge-
sprochen wird, so verlangt dies zumindest die Beachtung 
der Ausführungen Dürrenmatts im Nachwort zu den Wieder-
täufern. Dort wäre das Identifikationsproblem und seine 
spezifische Lösung im Wiedertäuferstuck in den Blick 
geraten. Zudem spricht die Verfasserin selbst vom "Muster-
fall eines verfremdeten Theaters" - hätte dies nicht zu 
einer differenzierteren Beurteilung des Identifikations-
problems fuhren müssen? 
Interessant ist hingegen Biedermanns Hinweis auf 
die Gefahr, die sie in der Dramaturgie des neuen Wieder-
täuferstückes sieht. Wenn auch der These, "Kunst und 
Wirklichkeit" seien "hermetisch getrennt" nicht ohne 
weiteres zuzustimmen ist, so kann doch in der Tat nicht 
geleugnet werden, daß Dürrenmatt selbst nicht davon über-
zeugt ist, seine Zuschauer "zum Wagnis der Identifika-
tion" (W 107) bewegt zu haben. Beantworten können wird 
man diese Frage freilich erst, wenn Dürrenmatts weitere 
Entwicklung abzusehen ist. 
Neben den bisher skizzierten Arbeiten sind für die 
vorliegende Arbeit eine Reihe von Aufsätzen und Werken 
von Bedeutung gewesen, deren Darstellung an späterer 
Stelle erfolgt. Vor allem die Arbeiten von Johnson 
(1962, LV 46), V. Sander (1964, LV 70), Heidsieck (1969, 
LV 33), C. Pietzcker (1971, LV 66) und F. Heuer (1973, 
LV 37), die das Problem des Grotesken bei Dürrenmatt 
untersuchten, sollen bei der Begriffsklärung des Gro-
tesken besprochen werden. Um daher Wiederholungen zu 




2.1. SPRACHLICH-STILISTISCHER VERGLEICH 
Peter Spycher betont in seiner Untersuchung der Prosa 
Ddrrenmatts, welche Bedeutung die Sprache im Frühwerk 
Dürrenmatts hatte . Die Sprache ist im Frühwerk nahezu 
das alleinige Ausdrucksmittel. Dies birgt die Gefahr, die 
Sprache überzubewerten, ihr mehr zuzutrauen, als sie leisten 
kann. Diese Gefahr sah Dürrenmatt schon mit seinem Stück 
"Per Blinde", über das er schrieb: 
Im Blinden ging es mir darum, dem dramatischen Ort 
das Wort entgegenzustellen, das Wort gegen das Bild 
zu richten (TSR 106). 
Ebenso heißt es über die Gestalt "Akki" aus dem Stück "Ein 
Engel kommt nach Babylon" (1953) : 
Akki wird in ihnen ganz Sprache, ist in ihnen Sprache 
geworden, und das hat ein Bühnenschriftsteller immer 
anzustreben: daß es in seinem Theater Momente gibt, 
in denen die Gestalten, die er schreibt, Sprache 
werden und nichts anderes (TSR 114). 
Gleich darauf heißt es dann: 
Freilich lauert hier eine Gefahr. Die Sprache kann 
verführen. Die Freude mit einem Mal schreiben zu 
können, Sprache zu besitzen, wie sie mich etwa 
während der Arbeit am "Blinden" überfiel, kann 
den Autor überreden, gleichsam vom Gegenstand weg 
in die Sprache zu fluchen (TSR 114). 
Stellt man diesen Worten aus den "Theaterproblemen" von 
1055 die Bemerkungen über das Stück "Das Porträt eines 
Planeten" von 1971 entgegen, so hat man die Linie, auf der 
die Bedeutung der Sprache für das 1967 uraufgeführte 
"Wiedertäuferstück" zu suchen ist. Dort heißt es: 
Je älter ich werde, desto mehr ist mir das Theater-
literarische, das Rhetorische, sind mir die schönen 
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Sentenzen und schönen Satze verhaßt. Ich verzichte 
mehr und mehr auf die dramaturgischen Kniffe, womit 
die Schauspieler gezwungen werden, Menschen auf der 
Bühne darzustellen, die durch ihre Worte zu Exhibi-
tionisten werden (DK 199-200) 
und weiter unten: 
Ich gebe die Literatur zugunsten des Theaters auf, 
Literatur machen heute die Kritiker (DK 200). 
Der sprachlich-stilistische Vergleich wird daher vermut-
lich die Tendenz zur Kürze und Aussparung, das Zurück-
drängen der Sprache als alleiniges Ausdrucksmitte 1 zugunsten 
anderer Bühnenmittel und letztlich einen bewußterer und 
gezielteren Einsatz der Sprache erweisen. 
2.11. Satzbau und Interpunktion 
Mein Purpurmantel umgibt mich wie eine Glocke und über 
deii wohlfrisierten Haar steigt steil die Krone empor, 
in zwölf Zacken, welche die Stamme Israels bedeuten, 
deren Erbe ich übernommen habe, die wiederum den 
zwölf Beinen des Throns gleichzusetzen sind, auf dem 
der Allmächtige sitzt, und die unerschütterlich stehen, 
wie die Zacken der Krone meines Haupts unerschütter-
lich ragen, obschon sich in diesem Augenblick mein 
Kopf schwankend hin und her bewegt, denn ich bin vom 
Weine voll und ein wenig lallend vielleicht erhebe 
2) 
ich diesen goldenen Pokal meinem Munde entgegen 
Sätze wie diese sind in dem frühen Drama "Es steht geschrie-
ben" keine Seltenheit; sie erinnern stark an die Sprache 
der frühen Prosa , die mit hypotaktischen Fügunaen und 
Reihung von Satzgefügen arbeitet. Dieses Bild ergibt sich 
auch für die längeren Passagen in "Es steht geschrieben", 
die ein Zwischending zwischen "Monolog" und "Zuschauer-
4 ) 
anrede" sind . Freilich ist nicht jeder Satz so lang wie 
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der oben zitierte, doch fällt die häufige Verwendung von 
Relativsätzen auf, die oft mit dem Relativpronomen 
"welpher" eingeleitet werden. Der Gebrauch dieses heute 
seltenen Pronomens läßt darauf schließen, daß Dürrenmatt 
die Sprache in einer bestimmten Zeit ansiedeln will 
Neben diesen Sätzen der monologischen Partien findet man 
in den Dialogpartien kurze Aussagesätze und solche mitt-
lerer Lange, in denen eine Satzgliedstelle mehrfach be-
6) 
setzt ist : 
Es ist ein frischer Morgen und ein Haufen Dreck und 
Staub am Boden (E 18). 
Versteht, studierte in Bologna, Ferrara, Sevilla, 
Salerno, Basilea (E 19). 
Er wird gerade Bohnen mit Speck gegessen haben und 
aus diesem Grunde die Bibel lesen (E 25) . 
Wahrend nun die Dialogpartien teilweise in die Neufassung 
übernommen wurden, sind viele der monologischen Partien 
gestrichen worden . Bei den Übernahmen zeigt sich eine 
Vermehrung der parataktischen Strukturen, wie dies an 
folgendem Beispiel abzulesen ist: 
1947: Ich will von deinem Wein. 
Ich will von deinem Gold und deinem Geschmeide. 
Ich will ein Bett zum Schlafen und ein Kleid 
für meinen Leib (E 29). 
Diese Stelle lautet 1967: 
Ich will von deinem Brot und 
ich will von deinem Wein. 
Ich will ein Kleid für meinen Leib und 
ein Bett für meinen Schlaf. 
Ich will von deinem Gold und 
ich will von deiner Macht (W 17). 
Deutlich wird hier die Parallelität der Parataxe angestrebt; 
deshalb mußte der substantivierte Infinitiv (Schlafen) dem 
präpositionalen Objekt (für meinen Schlaf) weichen. Para-
taxe und die Tendenz zu kürzeren Sätzen, die selten mehr 
als einen Nebensatz haben, sind Kennzeichen der Spra.che des 
59 
Wiedertäuferstückes von 1967. Dies laßt sich auch an solchen 
Stellen nachweisen, die offenbar Hinzufügungen sind 
Ein interessantes Beispiel, wie Elemente der frühen Fassung 
in die neue Fassung eingehen und der veränderten Sprach-
umgebung angepaßt werden, bietet die Rede Knipperdol1incks 
auf dem Marktplatz: 
Volk von Munsterl Dieses Mönchlein, das da neben mir 
auf dem Blutgerüst schlottert, lebt im Irrtum. Es 
αΐίειπ·
3
 Ich war dein Bürgermeister, Volk von Münster. 
Meine Schiffe fuhren über die Meere, Könige und 
Herzöge waren meine Schuldner, ]a selbst der Kaiser, 
der stolze Karl, verschmähte es nicht, an meinem 
Tisch zu speisen! Ich war fromm. Ich ging in die 
Kirche und gab Almosen ... (W 28) . 
Diese Stelle nimmt das Motiv von Knipperdollincks Reichtum 
auf, das in "Es steht geschrieben" in der Form einer mono-
logischen Selbstaussage erschien: 
Ich bin reich und meine Schätze füllen die Truhen 
meines Hauses und die schweren Eichenschränke. Auf 
9) 10) 
den Meeren der Erde fahren meine Schiffe und 
bringen mir Gold, Perlen und duftende (He. Ich kleide 
mich in kostbarer Seide und dunklem Samraet und hülle 
mich in die Pelze fremder Tiere. Könige und Herzöge 
sind meine Schuldner. Selbst der Kaiser, der stolze 
Karl, verschmähte es nicht, an meinem Tisch zu чреізеп, 
und sein Maler Tizian machte ein Bild von mir, auf 
dem ich wie ein Apostel aussehe (E 26) . 
In der veränderten syntaktischen Umgebung des neuen 
Stückes, die durch kurze und partnerschaftsbezogene Sätze 
("Volk von Münster' Er allein?") gekennzeichnet ist, wird 
das Motiv des Reichtums in eine paiataktische Reihe einge-
fügt. Was vorher noch in epischer Breite von Gold, Perlen 
und duftenden ölen schwärmte, ist jetzt auf eine kurze 
Satzreihe zusammengeschrumpft. Es muß allerdings gesagt 
werden, daß die Sprache des Wiedertäuferstückes von 1967 
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nur sehr behutsam abgewandelt wurde. Nur Tendenzen lassen 
sich ablesen. Der wirkliche Durchbruch zu einer Sprache 
der Dürftigkeit, die Aufgabe des "Theaterliterarischen" 
ist noch nicht erfolgt. Daß auch das Stück von 1967 noch 
Spracheffekte aufweist, die auf einen historischen Sprach-
bereich hindeuten, zeigt eindringlich eine Stelle aus 
Matthissons Rede an die Täufer: 
Darum aber müssen wir nicht nur den Glauben, sondern 
auch das Gesetz erneuern, denn was hülfe es dem 
Glauben, wenn unser Gesetz das alte Gesetz des 
Kaisers und des Papstes bliebe, ein Gesetz, welches 
die Eigensucht unter den Menschen fördert und deren 
Zerfall in Arm und Reich, in Ohnmächtige und 
Mächtige (W 31) l l ) . 
Hierbei handelt es sich zudem um eine hinzugefügte St-elle, 
die der Text von 1947 nicht aufweist. Die sprachlichen Ver-
änderungen, die oben festgestellt wurden, müssen daher mit 
großer Vorsicht betrachtet werden. 
Einschneidender, jedoch nur dem Auge des Lesers zu-
12 ) 
gänglich , ist der Wegfall einer regelgerechten Inter-
punktion an bestimmten Stellen des neuen Textes . Die-
sen Stellen fällt im Gesamtrahmen des neuen Stückes eine 
besondere Funktion zu. Sie leiten ein (E 13-16/W 11-13) 
oder stellen eine neue Figur vor (E 32-34/W 19-20 und 
E 67-69/W 57-5Θ) und geben Auskünfte über den Spielstand 
und die spielenden Personen. Immer stehen diese Passagen 
in einem besonderen Verhältnis zum Zuschauer; sie kommen-
tieren und entlarven die wahre Absicht des Spiels und 
sind daher Wegweiser für den Zuschauer, sich dab Spiel 
anzueignen . Sie sind indessen nicht nur durch die 
fehlende Interpunktion als besondere Spielebene ge-
kennzeichnet, sondern weisen sich durch die Reihung von 
Satzgliedern und Sätzen auch als einheitliche Stilschicht 
aus . Durch die Verwendung von klangähnlichen und 
1 θ Ì gereimten Wörtern wird der Eindruck einer gebundenen, 
rhythmischen Rede hervorgerufen. 
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14) 
2.12 Vom Pathos zur Kürze 
2.12.1. Kürzung der "Monologe" 
Von den insgesamt achtzehn monologischen Partien des 
Stückes von 1947 wurden nur vier Partien mit geringen 
Änderungen übernommen, deren Funktion in etwa denen der 
Vorlagen entsprechen. Hinzu kommen 1967 zwei weitere 
monologische Partien: die Übergabe der Stadt Munster durch 
19) Bockelson und die Schlußworte des Bischofs . Diese 
Zahlen zeigen schon, wie stark die monologhaften Elemente 
der alteren Fassung zurückgedränat wurden. Es soll nur. 
die sprachliche Seite dieser Erscheinung untersucht werden. 
Hierzu werden vor allem die vier erhaltenen monologischen 
20) 
Partien betrachtet , da sie den Vergleich zur Neufassung 
erlauben. 
Das erste Beispiel ist der "Monolog" des Bischofs zu 
Beginn der Stucke (E 31-34/W 19-20). Dieser in der alteren 
Fassung zwei volle Seiten umfassende "Monolog" wurde erheb-
lich gekürzt. Insgesamt wurden drei Satze mit kleinen Ab-
2 1 ) 
weichungen dem ansonsten neuen Text eingefügt . Die 
übrigen Partien des "Monologs", die zum Teil Ersatz für 
2 2 ) 
Regieanweisungen und Anrede ans Publikum waren , sind 
ersatzlos gestrichen worden. Das Motiv der klassisch-
humanistischen Bildung, das nahezu wörtlich übernommen 
wurde, ist im Rahmen der Gesamtumbildung der Bischofsfigur 
erweitert worden. Insgesamt zeigt sich die Verkürzung 
dieses "Monologes" auf Aussagen, die unmittelbar in das 
Spiel gehören und nicht, wie vordem, aus dem Spiel her-
ausfallen . 
Ein weiteres Beispiel ist die Einführung des Kaisers 
ungefähr in der Mitte des Spiels (E 67-69/W 57-5Θ). Diese 
Stelle ist insgesamt kaum kürzer als vorher. Aber auch 
hier läßt sich feststellen, daß eine Konzentration auf 
spielimmanente Aussagen stattfindet. Die mit Regieanwei-
sungen und Publikumsanrede gemischten Partien der frühen 
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Fassung weichen ein 
turgisch beabsichti 
Kaisers als mensche 
2 3) der Macht . Dahe 
Publikumsanrede for 
der Bibel und Luthe 
getilgt 2 5 ) . Zu die 
Redeweisen zu zähle 
geschäftsmäßigen To 
auch zwei weitere В 
Darstellung des Kai 
bekannten Satz Schi 
27 ) 
nicht unter" un 
daß der Kaiser ande 
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28) Anstrich , so wi 
Sonne "geht nicht m 
Kaisers Land wie di 
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"Familienpolitik·' e 
weihevolle, rait Bib 
dung der kaiserlich 
Szenerie eines Ordn 
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e sich für die Machterhaltun 
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Hier fehlen lediglich einige beschreibende Zusätze 
Dies bestätigt die Tendenz zur Verkürzung der monoloaischen 
Partien: schmückendes Beiwerk wird, sobald es entbehrlich 
ist, weggelassen. 
Stark gekürzt wurde auch die vorwiegend monologische 
Selbstdarstellung Bockelsons , die in drei Abschnitte zu 
untergliedern ist: 
I) Schilderung der Speisenfolge (E 79-81/W 70) 
II) Anweisungen zum Auftritt der Täuferinnen und 
Tàufer (E B1-82/W 71-72) 
III) Rede im Rat der Täufer (E 82-83/W 72) 
I) Die Schilderung der Speisenfolge in der Fassung von 
32 ) 
1947 zeigt alle Merkmale des pathetischen Redens . Die 
Wirkung der Speisen wird mit dem "Schmeicheln einer Frauen-
hand" (E 79) verglichen, ein Riesenhecht gleicht "einer 
fernen Geliebten" (E 79) und liegt Bockelson noch "zärt-
lich im Sinn" (E 79), der "Geschmack der Erdbeeren" gleicht 
"dem Frauenkuß auf den Lippen" (E 80). Dieser mit Sinnlich-
keit vollgeladene Speisenzettel steigert sich nicht 
nur in der Anhäufung kulinarischer Köstlichkeiten, sondern 
auch sprachlich zu einem wahren Lobgesang auf das Fressen 34) 
Gepriesen sei die Güte des Herrn, der solche Wunder-
werke dem dunklen Schoß der Natur entlockt (E 79)1 
Gepriesen seien Nacktarsch und Liebfrauenmilch (E 80)! 
Gepriesen sei auch der Schweinebauch im Gelee und 
Kaviar, Austern mit Champagner, am Spieß gebratenes 
Osterlamm, gefüllt mit kleinen Straßburgerwürstchen, 
gebackenen Lerchen und dem Bries vorzeitig geborener 
Kälber, samt dem schweren Burgunderwein ... (E 80) 
Gesegnet und gebenedeit sei, was ich eben genossen 
(E 80) I 
Nach solchen "Seligpreisungen" wundert es niemanden 
mehr, wenn die Speisen "göttlich" genannt werden und 
schließlich gar zu "Abgöttern" stilisiert werden: 
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О Russischer Salat mit Thunfisch' 
0 Steinhäger, о Sauerkraut' 
О junger Kopfsalat mit gekochten Zwiebeln' 
О Glas Stutenmilch mit Schwarzbrot (E 80) 
Zuletzt wird diesen Speisen ein "Gedenken" zuteil, das 
wieder voller Sinnlichkeit ist: 
Soll ich euer nicht gedenken, wie man zärtlicher 
Stunden gedenkt (E 80) 
In grotesker Pervertierung menschlicher Trauer werden dann 
Tränen über leergesoffene Weinflaschen vergossen: 
Laßt mich weinen im Andenken der Coupe-Christ lane 
mit Cherry-Brandy' 
Laßt mich weinen, es sind königliche Tränen, welche 
auf diesen Teppich aus Belutschistan rollen (E 81). 
Daß dieses hier geschilderte Pathos falsch und unecht 
ist, wird vor allem durch die Verschmelzung von Profanem 
mit Sakralem erkennbar. Eine solche Verschmelzung liegt in 
den genannten "Seligpreisungen", dem "Gedenken" und dem 
"Andenken" ebenso vor wie in der Verwendung von biblischen 
Formeln: "Siehe,es war köstlich" (E 79), "Güte des Herrn" 
(E 79), "mit Cottes Hilfe" (E 79), "Gesegnet und gebenedeit" 
(E 80). Dieses Mißverhältnis zwischen Hohem und Niederem 
wird an anderer Stelle als Mißverhältnis zwischen Realität 
und Aussage erkennbar. Denn zu Beginn dieser "kulinarischen 
3 8) 
Wortorgie" meint Bockelson, er habe gerade ein "beschei-
denes Mahl" (E 79) genossen. 
In der Neufassung ist von diesem "Speisezettel" nicht 
mehr sehr viel übriggeblieben. Auf insgesamt neun Zeilen 
ist die Aufzählung der Speisen geschrumpft. Dennoch weisen 
39) 
auch diese Zeilen metaphorische Redeweise auf . Das 
gigantische Ausmaß der Mahlzeit wird mit folgenden Worten 
beschrieben : 
stopfte mich, so schien es, mit der ganzen Tierwelt 
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voll 
Begrub sie unter Mals und Sauerkraut und Bohnen und 
unter Körben von Salat 
... (W 70) 
Es fehlen freilich jene Lobqesänge und Seligpreisungen 
und die Verschmelzung von Profanem mit Sakralem. Es wird 
auch nicht mehr vom "bescheidenen Mahl" gesprochen, 
40) 
sondern offen und schonungslos heiRt es: 
Nie nährte mich die Kunst, bescheiden bloß Zuhälterei/ 
Nun mästet mich Religion und Politik ... (W 70) 
Also auch hier Zurückdrängen der pathetischen Redeweise 
und Kürzung. 
4 1 ) II) Gewandelt hat sich auch der zweite Abschnitt : 
der Auftritt der Täuferinnen und Täufer. Ähnlich wie beim 
Kaiser-,'Monolog" (E 67-69/W 57-58) überwiegen auch hier 
die im "Monolog" verpackten Regieanweisungen und Publikums-
42 ) 
anreden . Während nun die direkte Publikumsanrede wie 
bei der Umarbeitung des Kaiser-"Monologes" verschwindet, 
bekommt das Regiemoment tragende Bedeutung. Der Auftritt 
der Täuferinnen wird regelrecht geprobt. Beim ersten Mal 
ist der "Regisseur" Bockelson nicht zufrieden, der "Auf-
43 ) 
tritt" wird wiederholt. Hieß es 1947 noch "Zeremonien-
ordnung" (E 82), so spricht Bockelson jetzt von "Regie" 
(W 72) . 
III) Auch der letzte Abschnitt, die Rede an die Täufer, 
44 ) 
nimmt Worte der Theatersprache auf . Doch bleibt er im 
Tonfall durchaus der Version von 1947 vergleichbar. Zwar 
werden die Vokabeln der Täufer und die lutherisch-
45 ) biblischen Formeln nicht alle beibehalten , doch sind 
46) ähnliche Formulierungen vorhanden . Wenn auch diese 
beiden Ansprachen von unterschiedlicher Länge sind, so 
atmen sie doch beide die Luft der Glaubenskämpfer und 
Glaubensfanatiker. Hierzu kommt allerdings 1967 der 
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Theaterkomplex, der sich nahtlos in diesen "Durchhalte-
47) 
appell" einfügt 
Als letztes Beispiel sollen die Schlußworte Knipper-
dollincks (E 114/W 94) untersucht werden. Auch sie wurden 
um einige Zeilen gekürzt, die mit bildhaften, pathetischen 
Zügen ausgestattet waren . Das Pathos des Glaubens 
weicht einer dumpfen Verzweiflung und dem Ausdruck mensch-
49) licher Qual 
Fassen wir zusammen. Dieerhaltenen monologischen 
Partien weisen die Tendenz zur Kürze auf. Das früher vor-
handene Pathos weicht einer realistischeren Ausdrucks-
weise. An geeigneten Stellen (Bockelsons "Monolog" III. 
Abschnitt) bleiben Stilzüge der älteren Fassung erhalten, 
auch wenn es keine wörtlichen übernahmen gibt. 
2.12.2. Kürzung der Dialoge 
Es ist nun zu fragen, ob sich diese Ergebnisse an den 
Dialogen bestätigen lassen, die zum großen Teil wörtlich 
übernommen wurden. Es ist daher eine tiefgreifende 
stilistische Handlung im Bereich der Dialoge nicht zu 
erwarten. Vielmehr muß mit einer Straffung der Dialoge 
gerechnet werden, die allein durch die Auslassung einiger 
Reden und Gegenreden zustande kommt. Von der Gesamtzahl 
der 1947 vorhandenen Dialoge wurden 1967 etwa 50 % ge-
strichen . Insgesamt dreizehn Dialoge kamen neu hinzu. 
Ebenso lassen sich an zahlreichen Stellen Erweiterungen 
der Dialoge feststellen . Wenn daher von Kürzung ge-
sprochen wird, so muß man darunter eine auf kleinste 
Partien beschränkte Erscheinung verstehen. Hierbei lassen 
sich etwa fünf Hauptarten unterscheiden: 
I) Wegfall von Nebengedanken und Gedankenketten 
II) Wegfall von Motivdoppelungen 
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Ill) Wegfall von Zuschauer Informatlonen und regle-
54) 
haften Elementen 
IV) Ersatz durch "Schweigen" 55) 
V) Änderungen der Formulierung 56) 
I) Straffung des Dialoges liegt vor, wenn ein zuvor 
in allen Einzelheiten ausgeführter Gedankengang gekürzt 
wurde. Folgendes Beispiel mag einen solchen Fall demon-
strieren : 
Wache: Der Mann ist vor dem Gesetz betrunken. 
Ich muß arretieren, wie der Befehl ist von 
den Täufern. 
Artikel 24: Gegen die Völlerei. Der Mann ist 
voll. 
Artikel 29: Gegen den Aufenthalt an unanstän-
digen Orten. Ein Mistkarren ist 
ein unanständiger Ort. 
Erster Straßenkehrer: Ein sehr unanständiger Ort, 
euer Strengen (E 19/W 14). 
Diese Partie wird 1967 auf die Nennung der beiden Artikel 
beschränkt. Die Feststellung des Tatbestandes (Trunken-
heit) und die Feststellung der angeordneten Handlungs-
weise (Arretierung) geschieht jetzt nur durch die Auf-
zählung der Artikel 24 und 29; der Straßenkehrer bestätigt 
jetzt das Urteil der Wache nicht mehr (W 14). Kürzungen 
dieser Art sind nicht selten auf größere Komplexe ausge-
dehnt. So fällt im oben genannten Beispiel nicht nur die 
Bestätigung durch den Straßenkehrer fort, auch die sich 
daran anschließende Schilderung der Handlungen Bockelsons 
und der Wache wird ausgespart . statt dessen wird in 
der Neufassung der Beweisführung (Artikel 24 und 29) sofort 
der Rechtsbeschluß angefügt: "Ihr seid arretiert" (E 19/ 
W 14). In dieser Weise wird der Dialog von Teilen befreit, 
die dem Stück selbst nichts Wesentliches hinzufügen. So 
auch bei dem Verhandlungsgespräch zwischen Kaiser und 
6Θ 
Bischof (E 74/W 64). Der Kaiser verlangt für die Ent-
sendung von Truppen dreizehn Kardinäle zur Erziehung seines 
Sohnes. Dieses Motiv des Handels wird an dieser Stelle ge-
strichen, es erscheint in den "Wiedertäufern" in der 
"Fürstenszene" in veränderter Form wieder. Das Motiv 
"Weinender Don Philipp' 58) wird jedoch völlig getilgt. 
II) Schon im ersten genannten Beispiel fällt dem 
Leser eine weitere wichtige Tatsache auf: die Doppelung 
von Aussagen oder Motiven. Gleich zu Beginn stellt die 
Wache fest: "er ist arretiert" (E 19). Kurz darauf wird 
dies in der Form wiederholt: "ich muß arretieren" (E 19) 
und taucht ein drittes Mal in der Form auf: "ihr seid 
arretiert" (E 19/W 14). Wiederholungen dieser Art kommen 
auch an anderen Stellen vor. In der Straßenkehrerszene 
(Nr. 3 - 4 ) heißt es: 
Erster Straßenkehrer: Je, da liegt einer im Karren 
und schläft (E 18/W 14). 
Gleich darauf sagt die Wache: 
Da liegt jemand im Karren (E 19). 
Wiederholt erwähnt wird auch der Zustand Knipperdollincks 
in der Szene "Knipperdol1inck/Judith" (Nr. 37): 
Nur mit einem Hemd bekleidet, stehe ich nach Mitter-
nacht vor diesem Dom ... (E 76/W 66) 
Kurz darauf meint Knipperdollinck: 
Ein Mann im Hemd ist immer eine lächerliche Er-
scheinung (E 76/W 66). 
Solche Motivdoppelungen sind manchmal auch stilistisch 
bedingt. Wenn der Nachtwächter in "Es steht geschrieben" 
fleht: 
Denkt an meinen Schnaps, denkt an meine rote Nase, 
an den stechenden Atem meinem Mundes, ai i.-,einen 
schwankenden Wandel (E 7B) 
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so erinnert dies stark an die Gewohnheit des Kanzleistils 
des ausgehenden Mittelalters, einen Gedanken in mehreren 
59) 
Formulierungen аизгизргесЬеп . In der Neufassung von 
1967 sind solche Formen nicht mehr zu finden. 
III) Schon bei den Monologen wurde festgestellt, daR 
sie häufig regiehafte und publikumsbezogene Äußerungen 
aufweisen. Ähnliches gilt auch für die Dialoge. In der 
Szene "Der Bischof und der Kopf Matthisons" (Nr. 30) 
lautet die Regieanweisung 
Der Diener kommt mit einem verhüllten Gegenstand 
(E 64) . 
Zwischen Bischof und Diener findet dann folgender Dialog 
statt : 
Der Diener: Herr, dies wurde von Münster euch ge-
schickt. 
Der Bischof: Was ist dies für ein Gegenstand' 
Der Diener: Es ist der Kopf Jan Matthisons, des 
falschen Propheten, sehr wohl präpariert. 
Der Bischof: Auf das Tischchen dort. 
Der Diener: Soll ich ihn enthüllen. Eure Eminenz' 
Der Bischof: Enthüll ihn. 
Der Diener: Sehr wohl, Herr. 
(Regie) Er enthüllt ihn. 
60) 
Innerhalb des Dialoges wird versucht, die Regieanweisungen 
durch Sprache in Handlung umzusetzen. Die Enthüllung des 
Gegenstandes wird dem Zuschauer ausdrücklich mitgeteilt 
In der Neufassung von 1967 verschmilzt diese Partie zu 
folgender Aussage des Landknechtes: 
Ich bringe den Kopf Jan Matthisons, des falschen 
Propheten, sehr wohl präpariert. 
Bischof: Stell ihn hin. 
Die Enthüllung des Kopfes wird 1967 völlig dem Regisseur 
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und den Schauspielern überlassen; die Regieanweisung tritt 
an den Szenenanfang und wird während der Szene allein 
durch die Gestik der Schauspieler vergegenwärtigt. Wie 
diese regiehaften Elemente werden auch die publikums-
bezogenen Äußerungen der Dialoge gestrichen. So zum Bei-
spiel in der Szene "Kaiser und Zeremonienmeister" (Nr. 33), 
in welcher der Kaiser den Zeremonienmeister dem Publikum 
vorstellt (E 69). Solche ZuschauerInformationen werden 
auch an anderer Stelle getilgt. In der schon erwähnten 
Szene "Knipperdollinck/Judith" (Nr. 37) erzählt Knipper-
dollinck von seinem Richterschwert: 
Nur mit einem Hemd bekleidet, stehe ich nach Mitter-
nacht vor diesem Dom, das Schwert in den Handen, das 
mir von seiner Majestät überreicht wurde, als er 
mich am Tage seiner Krönung vor allem Volke 7um 
Stadthalter von Zion ernannte und zum Vierfürsten 
von Galiläa, bei welchem Anlaß du, meine Tochter, 
zur Gräfin von Gilgal erhoben worden bist (E 7b). 
Die Neufassung streicht diese Passage, da der Fortgang des 
Dialogs, der um das Motiv der "lächerlichen Verfassung 
Knipperdollmcks " kreist, hiervon aufgehalten würde (W 66). 
Spater, in der Szene "Bockelson begnadigt Knipperdollinck" 
(Nr. 42), nimmt Bockelson das Motiv "Amtsverleihung vor 
allem Volke" wieder auf: 
Wir hatten Euren Vater im Angesicht des Volkes zum 
Stadthalter Jerusalems ernannt ... (w 73) 61) 
Hier hat diese Information jedoch nicht die hemmende 
Wirkung wie vormals (E 76), sondern ist als Verschärfung 
der Anklage und Entrüstung in das Spiel integriert. 
IV) Im Vorwort zu dem Stück "Porträt eines Planeten' 
äußert Durrenmatt: 
Die Spannung zwischen den Sätzen ist mir wichtiger 
geworden als die Sätze selbst (DK 200). 
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Ansätze für diese Auffassung lassen sich in der Neufassung 
des Wiedertäuferstückes nachweisen. In der großen Straßen-
kehrerszene (Nr. 3 + 4/W 1,1) stellt die Wache die Frage: 
Wie kommt der Erzengel Gabriel dazu, euch nach Münster 
. in Westfalen zu tragen (E 22)7 
Daraufhin erzahlt Bockelson von recht fragwürdigen Wundern, 
die er durch die Mitwirkung des Erzengels erlebt habe. Er 
sei von einem Blinden vor dem Ertrinken gerettet worden und 
sei ein zweites Mal vor dem Freitode bewahrt worden, als er 
vom Rathausturm springend auf einen seiner Gläubiger fiel. 
Nach dieser Erzählung meint die Wache staunend: 
Der Himmel muß Großes mit euch vorhaben (E 22). 
Die Neufassung verzichtet auf den Bericht der Wunder. Die 
Wache, jetzt kritischer als vor zwanzig Jahren, zweifelt: 
Weiß der Teufel, was sich der Erzengel Gabriel dabei 
dachte, als er ausgerechnet euch nach Münster in 
Westfalen trug (W 16). 
Statt von seinen Wundern zu berichten, gibt Bockelson nun 
zu bedenken: 
Der Himmel hat Großes mit mir Unwürdigem vor, mein 
Freund (W 16). 
Die Spannung, die 1947 aus der Zweideutigkeit jener Wunder 
erzeugt wurde, bildet sich jetzt allein zwischen diesen 
beiden Sätzen. Das kritische "Weiß der Teufel" kontrastiert 
mit der Formulierung "mit mir Unwürdigem", die als Be-
6 2) 
scheidenheitstopos in die Neufassung aufgenommen wurde. 
Diese Spannung zwischen den Sätzen kann auch zu einer 
Pause ausgeweitet werden, die in der Regieanweisung durch 
das Wort "Schweigen" gekennzeichnet wird . In diesen 
Pausen ändert der Gesprächspartner seine Meinung; die 
Spannung erreicht in ihnen ihren Höhepunkt und wird durch 
die neue Ansicht der Personen gelöst. 
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V) Schließlich ist noch zu erwähnen, daß die über-
nommenen Dialogstellen zahlreiche Formulierungsänderungen 
aufweisen. Diese reichen bis in die kleinsten Strukturen 
64 ) des Satzes: Änderungen der Personalformen , Verwendung 
65) 66) 
anderer Wörter und syntaktische Umbildungen . Diese 
Änderungen entziehen sich meistens der genauen Beurteilung. 
Teilweise können sie aus dem Zusammenhang des neuen Stückes 
erklärt werden, wie etwa die Einführung der ersten Person 
Plural in der chorischen Einleitung von 1967; teilweise 
sind sie als Änderungen im Wortschatz als Korrekturen auf-
67) 
zufassen 
Die Untersuchung der Dialoge ergibt also ein sehr viel-
schichtiges Bild, das vor allem dadurch charakterisiert ist, 
daß Änderungen in den Dialogen sehr viel mehr aus dem 
Gesamtgefüge eines Stückes zu erklären sind, als dies bei 
den "Monologen" der Fall ist. Die Dialogstrukturen sind 
unmittelbar Strukturen des Dramas selbst. Daher mußte der 
sprachlich-stilistische Vergleich in diesem Bereich zu-
weilen in Gebiete übergreifen, die anderen Kapiteln vor-
6 8 Ì behalten sind 
2.13. Lutherdeutsch und Bibelsprache 
Schon mehrfach wurde eine stilistische Eiqenart der 
Sprache Dürrenmatts angesprochen, deren nähere Untersuchung 
69) jetzt erfolgen soll . Gemeint ist ihre historische Ein-
70) fârbung. Allemann spricht vom "vollkommen spielerischen 
Gebrauch des Lutherdeutsch". Diese Wirkung erzielt Dürren-
matt in seinem frühen Stück mit Hilfe eines umfangreichen 
Instrumentariums. 
2.13.1. Es steht geschrieben 
An erster Stelle sind hier die zahlreichen Bibel-
zitate und Anspielungen auf biblische Texte zu nennen. 
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Sie sind völlig In die Textstruktur eingearbeitet und 
werden nicht selten dem Gegner als überzeugendes Argument 
entgegengesetzt. So argumentiert Matthison für die Anord-
nung der Gewaltloslgkelt (E 52), Indem er auf das Bibel-
wort anspielt: 
Denn wer das Schwert nimmt, der soll durch das 
Schwert umkommen (Matth. 26,52). 
In ähnlicher Weise verwendet der Bischof im Angesicht von 
Matthisons Kopf die Bibelstelle: 
Wahrlich ich sage euch, es sei denn, daß ihr euch 
umkehret und werdet wie die Kinder, so werdet ihr 
nicht in das Himmelreich kommen (Matth. 18,13). 
Von dieser Stelle bleibt nur die Formel: "daß wir wie die 
Kinder sein sollen" (E 65). In der Mehrzahl der Fälle sind 
72 ) 
die Bibelzitate in dieser Weise dem Text angepaßt 
Dürrenmatt zitiert nicht einfach, sondern fügt die 
biblischen Texte in das Ganze seiner Sprache ein. 
Auf diese Weise kann die Sprache der lutherischen 
Bibel zum Muster werden, ohne daß die Eigenart Durren-
mattscher Sprache darunter zu leiden hätte. 
Betrachtet man etwa eine Stelle der Klagelieder 
,i c» 7 3 ) 
Jeremías (1.5) : 
Denn der Herr hat sie voll Jammers gemacht um ihrer 
Sünden willen; und ihre Kinder sind gefangen vor dem 
Feinde hingezogen; ... 
so stellt man im Text des Stückes "Es steht geschrieben" 
zahlreiche Sätze fest, die dem Klang dieser Bibelstelle 
74 ) 
nachempfunden sind . Als Beispiel möge hier Judiths 
Klage Ober die Not der Stadt angeführt werden (Ε 9Θ): 
Der Winter ging dahin und der Frühling und nun ist es 
Sommer; nicht aber ging die Not dahin, und der Hunger 
wich nicht von dieser Stadt. 
Verschiedene sprachliche Einflüsse muß man für fol-
gende Formeln annehmen: 
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a) vorsichtig und andeutungsweise ... (E 71) 
... deutlicher und bestimmter ... (E 71) 
... die Tiefe seiner Schuld und die Vermessen­
heit seines Frevels ... (Ε 84) 
... ihr Getreuen und Nächsten ... (Ε Θ4) 
... meine Getreuen und Lieben ... (Ε 84) 
b) 
Ich will von deinem Wein 
Ich will von deinem Gold 
Ich will ein Bett zum Schlafen (E 29/W 17) 
segne meine Armut und 
segne meine Blöße 
segne meine Narrenheit (E 108) 75) 
Die erste Gruppe a) scheint der Gewohnheit der Kanzlei-
sprache nacheifern zu wollen. Die zweite Gruppe b) 
könnte von solchen Formen der Bibel beeinflußt sein, wie 
sie etwa bei Matthäus 25,35 zu finden sind: 
Denn ich bin hungrig gewesen, und ihr habt mich ge-
speist . 
Ich bin durstig gewesen, und ihr habt mich getränkt. 
Ich bin ein Gast gewesen, und ihr habt mich beher-
.-
 77> bergt 
Diese Stelle scheint auch das Vorbild für Knipperdollincks 
Worte zu sein: 
Du bist nackt, ich will dich kleiden. 
Du bist hungrig, du sollst an meinem Tische sitzen. 
Dich dürstet, ich will dir von meinem Wein geben (E 29) 
Nicht unmittelbar in die Nähe der Bibel, aber doch in 
die Nähe eines manierierten Stils, wie es der "gebluemte" 
Stil des ausgehenden Mittelalters war, gehören die zahl-
781 losen Vergleiche und Bilder . Sie verleihen der Sprache 
nicht nur das schon erwähnte Pathos, sondern erinnern auch 
75 
stark an die Sprache der frühen Prosa, deren "Ursprüng-
79) 80) 
lichkeit" und "Bilder" immer wieder hervorgehoben 
wurden. Solche Erinnerungen an die "oft gewalttätigen, 
verschlüsselten Texte" werden auch wach, wenn man 
Vergleiche wie diese liest: 
... wie Wölfe ...; feiß wie die Säue; wie Wildbäche; 
wie Blut oder wie eine köstliche Blume des Todes; 
wie schwarzer Schnee Θ2) ; wie in einer Schale. 
Versetzen die Doppel- und Dreierformen, die Bibel­
zitate, die Vergleiche und die Bilder die Sprachen des 
frühen Stückes in die Zeit Luthers und der Reformation, 
so wird dieser Eindruck noch erhöht durch die Verwendung 
religiöser Begriffe und Formeln. Mit Vorliebe gebrauchen 
die handelnden Figuren das biblische "Siehe" oder "Seht" 
θ 3 ) θ 4 ΐ 
, beginnen sie ihre Rede mit "wahrlich" (E 29) , 
6 5) beten sie zu Gott mit dem Ruf "Herr, Herr" 
Im formalen Bereich der Sprache sind ebenfalls 
einige Beobachtungen zu machen, die darauf deuten, daß 
die Sprache mit archaischen Zügen versehen wurde. Wenn es 
heißt : 
In diesem Augenblick, da ich vor euch stehe, bin ich 
im Begriffe, mich zum Rate der Wiedertäufer zu be-
geben ... (E 49) 
oder 
Ich möchte Sie mit einem zweischneidigen Schwerte 
vergleichen (E 57) 
so ist die Verwendung des immer seltener werdenden 
86) 
Dativ-e s sicherlich ein Zeichen dafür. Auch der 
θ 7 ) häufige Gebrauch des Relativpronomens "welcher" und 
g ο \ 
des Demonstrativpronomens "solches" als Ersatz für 
ein Personalpronomen sind ebenso kennzeichnend. Ebenso 
89) 
veraltet ist "denn" als Vergleichpartikel 
Beispiel in dem Satz Knipperdollincks: 
, wie zum 
Aber vor mir liegt ein Buch auf diesem Tisch, das 
76 
brennt stärker denn Feuer in meinem Gebein (E 26) . 
Ungewöhnlich für heutige Leser sind auch Genitive wie 
diese : 
Ihr werdet ob der Leichtigkeit ihres Ganges staunen 
(E 26). ..., da ich ob meiner Schwerhörigkeit das 
90) 
sanfte Säuseln überhört hätte (E 49) 
Als Lutherdeutsch sind schließlich folgende Pluralbildungen 
anzusehen: "strammer Beiner" (E 58), "... diese Armer und 
91 ) 
Beiner" (E 40) . Das Bild rundet sich ab. Was im 
semantisch-syntaktischen Bereich zu erkennen war, wird 
im formalen Bereich bestätigt. Dürrenmatt ging es offen-
bar darum, die Sprache seines Stückes "Es steht geschrie-
ben" der Sprache der Reformationszeit zu nähern. 
Wie aber die Verwendung der Bibelzitate zeigt, steht 
diese Annäherung immer unter dem Primat der Forderungen, 
die Dürrenmatt selbst an seine Sprache stellt. An einem 
letzten Beispiel mag dies bewiesen werden. Der Kaiser 
spricht in seinem großen "Monolog" von einem "Stachel, 
gegen den zu locken" ihm bestimmt sei (Ε 68). Diese Aus­
drucksweise geht auf eine Stelle der Apostelgeschichte 
92 ) (9,5) zurück : 
Er aber sprach, Herr, wer bist Du; Der Herr sprach: 
Ich bin Jesus, den du verfolgst. Es wird dir schwer 
93) 
werden, wider den Stachel zu lecken 
Das Wort "lecken" im Sinne von "mit den Beinen ausschlagen" 
ist dem heutigen Publikum wohl kaum verständlich. Es er-
scheint daher in der gebräuchlicheren Form "locken „ 94) 
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2.13.2. Die Wiedertäufer 
Die Neufassung von 1967 bewahrt diesen Sprachduktus 
nicht. Zwar bleiben einige der Bibelzitate erhalten und 
95) 
werden neue hinzugefügt , doch ist die Umgebung jetzt 
derart verändert, daß sie förmlich als Bibelzitate her-
vorstechen. So etwa, wenn Rothraann die Klagelieder Jeremía 
zitiert : 
Er hat seinen Bogen gespannt und mich dem Pfeil zum 
Ziel gesteckt, heißt es in den Klageliedern Jere-
mías (W 80) 9 6 ) . 
Die Veränderung der Umgebung erfolgt zum großen Teil durch 
die schon aufgezeigte Kürzung von "Monologen" und Dia-
logen, der die zahlreichen Vergleiche und Bilder, die 
97) 
Dreier- und Doppelformen zum Opfer fallen . Offenbar 
verzichtet Dürrenmatt im neuen Wiedertäuferstück auf die 
historische Emfärbung der Sprache. 
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2.14. Sprachparodien 
Im Vorwort zum Stück "Es steht geschrieben" Sußert 
Dürrenmatt : 
Vielleicht wäre noch zu sagen, es sei nicht meine 
Absicht gewesen, Geschichte zu schreiben, wie ich 
denn auch Dokumenten nicht nachgegangen bin, kaum 
daß ich einige wenige Bücher gelesen habe über das, 
was sich in jener Stadt zugetragen (E 12). 
Diese Worte scheinen der bisherigen Interpretation der 
Sprache des frühen Stückes zu widersprechen: Dürrenmatt 
wollte nicht "Geschichte schreiben", eine historische Ein 
kleidung der Sprache kann daher nicht in seiner Absicht 
gelegen haben. Wenn sie jedoch nachweislich vorhanden ist 
muß dafür eine Erklärung gefunden werden. 
In den 1955 geschriebenen "Theaterproblemen" gibt 
Dürrenmatt auf diese Frage eine Antwort: 
Unsere ungeformte, ungestaltete Gegenwart ist da-
durch gekennzeichnet, daß sie von Gestalten, von 
Geformtem umstellt ist, die unsere Zeit zu einem 
bloßen Resultat, weniger noch, zu einem Übergangs-
stadium machen und die der Vergangenheit als dem 
Abgeschlossenen und der Zukunft als dem Möglichen 
ein Obergewicht verleihen (TSR 126). 
Aus diesem Grunde muß denn auch der Künstler die Ge-
stalten, die er trifft, auf die er überall stößt, 
reduzieren, will er sie wieder zu Stoffen machen, 
hoffend, daß es ihm gelinge: Er parodiert sie, das 
heißt, er stellt sie im bewußten Gegensatz zu dem 
dar, was sie geworden sind. Damit aber, durch diesen 
Akt der Parodie, gewinnt er wieder seine Freiheit 
und damit den Stoff, der nicht mehr zu finden, 
sondern nur noch zu erfinden ist, denn jede Parodie 
setzt ein Erfinden voraus (TSR 127 - 12β). 
In diesem etwas längeren Zitat fällt das Stichwort 
7 
"Parodie". Dieser Begriff ermöglicht es, an der These 
einer historischen Einkleidung der Sprache festzuhalten, 
wenn es gelingt, neben dieser Sprache parodistische Züge 
aufzuweisen. Das Historische wird dann innerhalb des 
99 Ì Stückes zur Vorlage der Parodie 
Tatsächlich lassen sich zahlreiche parodistische 
Elemente in den Wiedertäuferstücken aufzeigen. Die Skala 
der Möglichkeiten parodistischer Gestaltung reicht dabei 
99 ) 
von der Doppeldeutigkeit der Sprache , parodistisch 
verwendeten Wendungen und Zitaten der Bibel bis hin zur 
direkten Anspielung oder Nennung biblischer Situationen. 
Auch Klassikerzitate oder Situationen, die in der 
klassischen Literatur vorgeprägt sind, werden parodiert 
Im gegenwärtigen Zusammenhang sollen nur die "sprach-
lichen Parodien" untersucht werden. 
"Doppelbödig" ist nicht nur die große Hinrich-
tunqsszene des Mönchs (Nr. 14-16), in der "Kohlköpfe" und 
die "Köpfe" der Gerichteten zur schauerlichen Einheit 
werden : 
Das soll spanischer Stil sein' Beim alten Scharf-
richter sprang mir bei jeder Hinrichtung ein Kopf 
in den Schoß. Ich legte ihn zwischen meine Kohlköpfe 
und das war deutscher Stil (E 43/W 29). 
Doppeldeutig sind auch einzelne Wörter wie das "Rappeln" 
(E 18) des Straßenkehrers, oder die Feststellung 
Bockelsons, er sei "ohnmächtig" (E 20) und schließlich 
eine Stelle in der "Dachtanzszene" (Nr. 55 - 57): 
Knipperdollinck· Ich habe Hunger. 
Bockelson: Leider habe ich eben die letzte 
Schüssel Bohnen mit Bratwurst ge-
gessen . 
Knipperdollinck: Mich hungerts nach dem Reich Gottes 
(E 102) 1 0 2 > . 
Die parodistische Verwendung einer biblischen Formel 
liegt vor, wenn Bockelson meint: "Zeichen und Wunder ge-
schehen in der Stadt" (E 56). Diese Wendung geht auf 
00 
2. Moses 7,3 zurück und meint цепе durchaus negativen 
"Zeichen und Wunder", die Moses im Auftrag Gottes voll­
bringt, um den Pharao von Ägypten zur Freilassung des 
israelischen Volkes zu zwingen. Bockelson, der diese 
Formel im positiven Sinne anführt, richtet in Münster 
ein Blutbad an, dessen Zweck allein Bockelsons Wunsch 
nach Macht darstellt und keinerlei positive Sinngebung 
erheischen kann, wie dies bei dem biblischen Vorbild der 
Fall ist. 
Es entsteht durch diese parodistische Gestaltungs-
weise eine zweite Stilschicht des frühen Stückes. Die 
historisch gefärbte Stilschicht ist durchsetzt von einer 
sie parodierenden Stilschicht. Die Vermengung dieser 
beiden Stilschichten ist mitunter nicht zu trennen. Dies 
bezeugt besonders der "Monolog" Matthisons. Im Tonfall 
der historisch gefärbten Stilschicht übt er Kritik an 
der "geradezu frechen Parodie des Täufertums" (Ε 4Θ), ist 
aber selbst nicht frei von parodistischer Gestaltungs­
weise, die besonders die Erwähnung der vom "rationali-
stischen" Schreiber unterdrückten Wunderszene nahelegt, 
die als Parodie auf das christliche Wunder aufgefaßt 
werden kann . Durch solche Vermengung entsteht Unklar-
heit. Die Bedeutung und Leistung der parodistischen Stil-
schicht ist für den Zuschauer nicht immer klar ersicht-
lich. Möglicherweise hat auch diese Erscheinung des 
frühen Stückes zu ]enem Theaterskandal bei der Urauf-
führung 1947 geführt 1 0 4'. 
Was sich hier auf sprachlicher Ebene zeigt, ist 
dramaturgisch gesehen die Frage nach der Form des Stückes. 
Allemann meint: 
Im Grunde entzieht sich das Wiedertäuferstück Dürren-
matts einer formalen Einreihung 
Eine weitere Klärung dieses dramaturgischen Problems muß 
hier zurückgestellt werden 
Es darf vermutet werden, daß die teilweise ununter-
scheidbare Vermengung der Stilschichten mit zur Umarbei-
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tung des frühen Stückes geführt haben. Auch das neue Stück 
weist Parodistisches und Parodiefreies auf. Wesentlich 
verändert ist jedoch die Art und Weise, wie die Parodie 
in die Neufassung eingefügt wurde. Schon bei den Bibel-
zitaten war zu sehen, daß diese jetzt als Zitate erkenn-
bar sind. Auch die Parodie wird nunmehr dem Zuschauer 
kenntlich gemacht, wie ein Beispiel aus der Szene "Die 
Niederlage" (Nr. 29) verdeutlicht: 
von Büren: Alles tot. Dabei las ich dem versammelten 
Heere vor dem Angriff mit lauter Stimme 
aus der Bibel vor, eine prächtige Sieges-
losung, Prophet Micha, ganz zufällig ge-
funden : 
Er wird aber auftreten und weiden in der 
Kraft des Herrn und im Sieg des Namens 
1 0 7> des Herrn 
Mönch: Ihr habt die Losung falsch interpretiert, 
Feldherr. Er aber wird auftreten - damit 
war der Schauspieler gemeint (W 99). 
Wenn, wie sich zeigen wird, die Bockelson-Figur als 
Parodie des wahren Gläubigen Knipperdollincks aufzufassen 
ist und dieses Parodieren in der Stilschicht der Ent-
larvung faßbar wird, so kann hier erstmals festgestellt 
werden, daß die Mitspieler - und dies gilt nach einer An-
merkung Dürrenmatts (W 107) auch für die Zuschauer -das 
Losungswort, das die Ankunft eines wahren Propheten ver-
heißt, falsch deuteten. Nicht der wahre Prophet, sondern 
der Parodist, dessen Gegenwart uns erkennen läßt, daß 
die "Wirklichkeit stets eine Parodie der Idee ist", 
begegnet uns und den Munsteranern in diesem Schauspiel. 
Solch ein Herausstellen der Parodie ist für die Neufassung 
charakteristisch. Die Parodie wird als Mittel der Ge-
staltung gezielt eingesetzt und dem Zuschauer bewußt ge-
macht . 
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2.15. Sprache als Mittel der Charakteristik 
Ansätze zu einer gezielten Verwendung der sprach-
lichen Mittel gibt es auch schon 1947. Am Beispiel des 
"Romulus" zeigt G. Westphal in ihrer Dissertation diese 
Möglichkeit bei Dürrenmatt auf: 
Wie Frisch kennzeichnet auch Dürrenmatt seine Figuren 
nicht allein durch ihr Aussehen, sondern auch durch 
ihr Sprechen. Die Leitsprüche und Zitate Frischs 
fehlen bei ihm allerdings. Er charakterisiert seine 
Personen allein durch ihre Ausdrucksweise 
Diese Charakteristik durch den Sprechstil ist allerdings 
nach Auffassung Westphals auf Nebenfiguren beschränkt, 
"die zugleich als Typen festgelegt sind und keine Ent-
• ,, w
 t η 109) Wicklung mehr kennen 
2.15.1. Sprachcharakteristik 1947 
Als Beispiel dieser Technik ist in dem frühen Stück 
die Gestalt des amtlichen Ansagers zu nennen, der durch 
sein ausgeprägtes Amtsdeutsch in seiner Funktion 
durch Sprache bestimmt ist. Ähnlich wird der Zeremonien-
meister als Vertreter einer erstarrten Ordnung 
durch die ständige Wiederholung des "O du meine Majestät' 
(E 69 - 70) gekennzeichnet. Ein letztes Beispiel bieten 
die Ehefrauen des Landgrafen von Hessen, die durch 
112) gleichzeitiges Sprechen einen "kindlichen" und 
"marionettenhaften" Zug erhalten. 
2.15.2. Sprachcharakteristik 1967 
Zum Teil werden diese Kennzeichnungen, wenn auch in 
durchaus gemilderter Form, beibehalten. Die wichtigste 
Neuerung hingegen dürfte es sein, daß diese Technik nicht 
mehr auf Nebenfiguren beschränkt bleibt. Bockelson, 
Θ3 
zweifellos die Hauptfigur des Stückes, wird durch Sprach-
charakteristik geradezu entlarvt. 
Zunächst ist eine neue Ebene zu erwähnen, die der 
Text von 1967 aufweist. Gemeint sind die Zitate antiker 
Klassiker, durch die Bockelson als Schauspieler darge-
114) 
stellt wird 
Eine zweite Stilschicht ist die vorwiegend parodi-
stisch gestaltete Redeweise Bockelsons, die stark durch-
setzt ist mit Bibelzitaten und teilweise historisch ein-
gefärbt ist. Diese Ebene übernimmt Elemente der frühen 
Fassung, wie dies Bockelsons Rede im Rat der Täufer wohl 
am deutlichsten darlegt. Ihr kommt die Funktion zu, 
Bockelsons Macht zu begründen , zu fördern und 
v. IV 1 1 7 > zu erhalten 
Die erste und zweite Stilschicht wird von der dritten 
Stilschicht zutreffend als "Possentext" bezeichnet: 
Ich stellte einen König dar 
Und rezitierte komödiantisch einen Possentext 
Durchsetzt mit Bibelstellen und mit Träumen einer 
beßren Welt 
Die halt das Volk so träumt 
... (W 92) 
Diese, aus der Übergabeszene (Nr. 58/W 11,19) stammende 
Textstelle, benennt am besten die Funktion der dritten 
Stilschicht: Entlarvung und Selbstdarstellung Bockelsons. 
Diese Stilschicht ist, auch wenn direkte Publikumsanreden 
fehlen, doch für das Publikum bestimmt. Vergleicht man 
ihre Position mit derjenigen der früheren publikums-
bezogenen Stellen, so ergibt sich, daß die dritte Stil-
lisi 
Schicht als Ersatz jener Stellen fungiert . Es gelingt 
daher mittels dieser Stilschicht das, was der Zuschauer 
in "Es steht geschrieben" zuweilen vermißte: Kenntlich-
machung der einzelnen Stilschichten. Hierdurch entrinnt 
das Stück der Gefahr, als reine Parodie mißverstanden zu 
werden. 
Θ4 
Nun ist diese dritte Stilschicht nicht auf Bockelson 
beschränkt, sondern wird auch auf die Figur des Kaisers 
(W 57-58/E 67-69) und des Bischofs (E 31-34/W 19-20) aus-
gedehnt. Damit qualifiziert sich diese, durch fehlende 
Interpunktion ausgezeichnete Stilschicht als ausgesprochene 
"Zuschauerebene". In jedem Falle werden in diesen Passagen 
dem Zuschauer wichtige Zusammenhänge des Spiels dargelegt. 
So gibt der Kaiser das Stichwort vom "Spiel mit der Macht" 
(W 58), der Bischof das Stichwort vom "Possenspiel unseres 
Lebens" (W 19); beides Motive, die für das Verständnis 
des Wiedertäuferstackes von 1967 von großer Bedeutung 
• ^ !19> sind 
Das Ergebnis der sprachlich-stilistischen Unter-
suchung ist daher angemessen mit der Formulierung zu 
fassen: Zunahme an Bewußtheit im Gebrauch der sprachlichen 
Mittel und größere Erkennbarkeit dieser Mittel für den Zu-
schauer . 
In seinen dramaturgisch-kritischen Schriften führt 
Dürrenmatt aus: 
Ändert sich die Sprache, ändert sich der Stoff. Der 
Stoff eines Stückes wird durch die Handlung darge-
stellt. Ändert sich die Sprache, ändert sich damit 
auch die Handlung. Dieser Satz ist freilich nicht 
beweisbar, er ist mein dramaturgisches Credo (DK 189). 
Die Untersuchung stellte eine Änderung der Sprache fest. 
Daher muß nun nach den Auswirkungen dieser Änderungen ge-
sucht werden. Hierbei ist zu beachten, daß diese Ände-
rung als wechselseitiger Prozeß zu betrachten ist, denn 
in einer früheren Schrift Dürrenmatts steht: 
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Ich meine: So wie sich ein Organismus abschließt, 
indem er eine Haut bildet, ein SuSerstes, 
schließt sich ein Theaterstück durch die Sprache 
ab. Der Theaterschriftsteller gibt nur sie. Die 
Sprache ist sein Resultat. Darum kann man auch 
nicht an der Sprache an sich arbeiten, sondern 
nur an dem, was Sprache macht, an der Handlung 
etwa; an der Sprache an sich, am Stil an sich 
arbeiten nur Dilettanten (TSR 181). 
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2.2. FORMALER VERGLEICH 
2.21. Zum Personal 
2.21.1. Figurengruppen 
Das Personenverzeichnis des Stückes "Es steht ge-
schrieben" verzeichnet die mitspielenden Figuren nach der 
Reihenfolge ihres Auftretens. Diese undifferenzierte Auf-
zählung wird in der Neufassung durch die Gruppierung zu 
"Standegruppen" ersetzt , wodurch ein sehr viel poli-
tischerer Eindruck entsteht. "Fürsten" und "Täufer" bilden 
zwei Machtblöcke, zwischen denen das "Volk" zerrieben 
wird. Nur "geschäftlich" beteiligt sind die "Lands-
knechte" ' . 
2.21.2. Neuaufnahmen und Streichungen 
Vom Personal des frühen Stückes wurden drei Personen-
gruppen gestrichen. 
(a) Personen, die durch das direkte oder indirekte 
Eingreifen Bockelsons zu Tode kommen. Es sind dies die 
Weiber und Kinder, die auf Weisung Bockelsons beim Ver-
lassen der Stadt von einem Soldaten getötet werden (E 96). 
Weiter gehört zu dieser Gruppe Katherina, die Bockelson 
eigenhändig mit einem Dolch ermordet (E 98). Schließlich 
ist hier noch Mollenhöck zu nennen, der als Verrater zum 
Tode verurteilt wurde und in der Nacht von Bockelson ge-
tötet wird (E 67) . In der Streichung dieser Personen 
ist bereits die Umgestaltung der Bockelson-Figur ersicht-
lich. Das brutale, verbrecherische Wesen dieses Menschen, 
das sich vor allem in jenen Tötungsszenen offenbart, wird 
4) 
in der Neufassung nahezu völlig unterdrückt 
(b) Als zweite Personengruppe, die 1967 nicht mehr 
auftritt, ist die Gruppe einiger stark parodistisch be-
handelter Figuren zu nennen. Hierzu gehören an erster 
Stelle die Frauen des Landgrafen von Hessen, sodann der 
Koch und der nur stumm auftretende Chronometrische 
Türke . Die Streichung dieser Personen ist nicht völlig 
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gleichzusetzen mit dem Zurückdrängen parodistischer 
Elemente, da in der großen Marktszene (Nr. 14 - 16/W 1,3) 
durch die Einführung des Metzgers ein parodistisches 
Element hinzukommt (W 22 - 30). 
(c) Zuletzt muß eine Personengruppe erwähnt werden, 
die in ihrer Funktion durch andere ersetzt wurde. Der Er-
satz ist aber nicht immer präzise zu bestimmen. Es ge-
hören zu dieser Gruppe: die Personen der Massenszenen 
(Nr. 14 - 16, Nr. 24 - 26 und Nr. 27 - 28), der Wächter 
(E 57), der stumme Trommler (E 60) und zwei Bürger 
(E 38 - 44) . 
Auch bei den Neuaufnahmen im Personal sind drei 
Gruppen zu unterscheiden. 
(a) Neu aufgenommen wurden "politische" Figuren, die 
alle eine Vorliebe für das Theater haben. In der Szene 
"Die Fürsten" (Nr. 33 - 35/W 11,12), in der diese Per-
sonen nur auftreten, werden Politik und Theaterleiden-
schaft dermaßen miteinander verknüpft, daß die Ausein-
andersetzung über eine Schauspielerin und deren Qualitäten 
unmittelbar politische Folgen haben kann (W 59 - 60). Für 
den Kardinal und den Kurfürsten ist Theater ebenso wich-
tig wie die Politik. 
(b) Die Erweiterung der Täufergruppe um drei neue 
Personen (Staprade, Vinne und Klopriss) ist kaum wesent-
lich, sodaß eine Beurteilung unterbleiben muß. 
(c) Die Massenszenen wurden durch neues Personal be-
reichert, dem die Funktion zukommt, Massenhysterie und 
Glaubensfanatismus darzustellen. Hier ist besonders auf 
die Marktszene hinzuweisen. 
2.21.3. Funktionsaustausch 
Die Funktionen einiger Personen des alten Stückes 
6) 
werden in der Neufassung von anderen Figuren übernommen 
Diese Funktionsübernahmen sind teilweise mit der Verände-
rung der Gesamtstruktur des neuen Stückes zu erklären: so 
die Verteilung der chorischen Einleitung auf die ein-
zelnen Täufer, die jetzt in der Rolle der Ideologen er-
scheinen . 
θβ 
Abgesehen davon, daß der Chor als Element der 
griechischen Tragödie in "Es steht geschrieben" in ähn-
licher Weise zu beurteilen ist, wie dies in Dürrenmatts 
Stück "Der Besuch der alten Dame" der Fall ist, wo der 
Chor als Parodie besteht, wird in dieser Verteilung der 
chorischen Einleitung auf die einzelnen Täufer Dürren-
matts Entscheidung für eine politische Komödie greifbar. 
Zum einen drängt er den durch die Parodie gegebenen Bezug 
zur Tragödie zurück; ein Vorgang, der im Parodiekapitel 
mit der Konzentration des Parodistischen auf die Figur 
erklärt wird. Dies aber macht aus der ehemals auf die 
Tragödie bezogenen Einleitung eine solche mit komödian-
tischen Elementen: nicht eine Gattung, sondern Figuren, 
Menschen werden der Lächerlichkeit preisgegeben. Das 
Narrenmotiv der Komödie taucht auf. 
Zum anderen bedeutet diese Veränderung auch die 
Akzentuierung des Politischen. Hält der Chor den poli-
tischen Anspruch der Täufer, der ohnehin in der Früh-
fassung zaghafter und verhaltener zu Wort kam, auf der 
kommentierenden und distanzierenden Ebene des Stuckes, 
so gerät er in den Wiedertäufern zur Propaganda einer 
politisch auftretenden Gruppe von Weltveranderern. Das 
frühe Stück brachte das Programm mehr als religiösen-
politischen Hintergrund; das neue Stuck macht es zur 
Triebfeder einer politischen Handlung. 
Als Folge einer Änderung der Personengestaltung ist 
es zu erklären, daß ein Satz, den 1947 Bockelson sprach, 
jetzt von Krechting vorgetragen wird: 
Wenn Bruder Matthison glaubt, daß sich der alte 
Herr persönlich bemüht (E 52/W 33). 
Hatte Bockelson mit dieser Äußerung 1947 noch offen fur 
Krechtings Vorschlag Partei ergriffen, so beschränkt er 
sich 1967 in der gleichen Szene (Nr. 21 - 22/W 1,4) darauf, 
mit einem hintergründigen "Amen" beizupflichten. Er ver-
meidet die offene Kampfstellung und weiP den Intriganten 
zu spielen. 
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2.22. Zu den Regieanweisunqen 
2.22.1. Anweisungen zum Personal 
2.22.11. Aussehen 
Das Aussehen der Personen wird in der Fassung von 1947 
durch drei verschiedene Stufen von Regieanweisungen dar-
geboten, wobei jeder Stufe eine besondere Personengruppe 
zugehört. 
Auf der ersten Stufe werden Angaben zur Haarfarbe, 
Physiognomie, Gestalt und Kleidung eines Menschen gemacht 
. Die drei Täufer zu Beginn des Stückes werden als "hohl-
wangig" (E 13), "hager" (E 13) und mit "schwarzen Augen" 
(E 13) geschildert. Die Wache ist "klein und dick" (E 19) 
und trägt einen "Säbel am Gürtel" (E 19), "der hinter ihm 
mit großem Gepolter über den Boden holpert" (E 19). Zu 
dieser ersten Gruppe gehören weiter: Knipperdollinck (E 25), 
Judith (E 27), der Bischof (E 31), Matthison (Ε 4Θ) und 
Karl der Fünfte (E 67). Auch Bockelson ist zu dieser Stufe 
der Charakterisierung zu rechnen, wenn auch die Beschrei-
bung seines Aussehens hauptsächlich im "Monolog" des 
Mönchs gegeben wird (E 17) . Vor allem spielt die 
Kleidung eine besondere Rolle bei den Figuren Knipper-
dollinck und Bockelson. Die Kleidung signalisiert den 
sozialen Status der Person: Knipperdollinck als reich ge-
kleideter Ratsherr, Bockelson als Täufer mit zerrissenen 
Kleidern, das ist das Bild zu Beginn des Spiels. Knipper-
dollinck im BQBergewand und schließlich im Bettlerkleid, 
Bockelson im Königsmantel, das ist das Bild der Dachfirst-
9) 
szene (Nr. 55 - 57/W 11,18) . So spiegelt sich in der 
Kleidung der Lebenslauf der beiden Hauptgestalten des 
Stückes 1 0 ). 
Schon auf der ersten Stufe der charakterisierenden 
Regieanweisungen ist an jene Bemerkung Dürrenmatts zu 
denken, die für alle Regieanweisungen seines frühen Stückes 
gilt: 
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Man braucht diese sauberen Bruder nicht so wichtig 
zu nehmen, daß für sie eine eigene Szenerie gebaut 
würde - Gott bewahre - es genügt) sie vor dem 
bloßen Vorhang auftreten zu lassen, wie denn auch 
während des ganzen Spiels der Regisseur und die 
Schauspieler sich viele Einfälle erlauben dürfen, 
denn wir geben nicht mehr als einige dürftige Noten 
und Farben zu einer kunterbunten Welt, die gestern 
genau so war wie heute und morgen (E 13) 
Diese "Dürftigkeit" nimmt in der zweiten Stufe der chara 
terisierenden Regieanweisungen noch zu, wenn eine Person 
die weniger Bedeutung im Spiel hat, nur durch ein oder 
zwei Adjektive beschrieben wird. So ist Mollenhöck "ein 
schwarzhaariger, undurchdringlicher Mensch" (E 30) oder 
Rothmann "ein kleiner und wendiger Mann" (E 50) und 
Krechting "eine schwere und knappe Person" (E 50). Weite 
Beschreibungen dieser Personen sind nicht zu finden. 
Auf der letzten Stufe der Regieanweisungen zum Aus-
sehen werden die Personen nur durch ein äußeres Zeichen 
als Typen festgelegt. Hierzu gehören vor allem Vertreter 
bestimmter Berufsgruppen. Von Büren und von Mengerssen 
sind als Feldherrn "zwei sehr prachtig und kriegerisch 
gekleidete Männer, mit Helm, Küraß und sonstigem Zubehör 
(E 63); der Nachtwächter tritt "mit Helm und Hellebarde 
und einer Laterne vorne am Bauch" (E 75) auf; und der 
1 2 ) Koch tragt "Kochmütze" und "Kochschurz" (E 104) 
Die übrigen Personen erfahren keinerlei Charakteri-
sierung durch Regieanweisungen. In Ausnahmefallen, wie 
bei der Gemüsefrau, den Gattinnen des Landgrafen und des 
Zeremonienmeisters, ersetzt der Sprechstil die charakte-
risierende Regieanweisung. 
Die Neufassung von 1967 bewahrt von diesen Stufen η 
die Kennzeichnung der Wandlung des sozialen Status' der 
Figuren Knipperdol1inck und Bockelson . Hierbei nimmt 
jedoch im Falle Bockelsons die Bedeutung der Kleidung ab 
Nicht so sehr das, was ihn kleidet, ist maßgebend - bis 
auf die Angabe "zerlumpte Propheten" (W 11) ist keine 
weitere Kostümangabe auffindbar -, sondern das, was 
Bockelson umgibt, ist jetzt von Bedeutung. Hier spannt 
sich der Bogen vom "Mistkarren" (W 13) über den "Thron" 
des bischöflichen Palastes (W 70) und der "Bühne" des 
bischöflichen Theaters (W ΘΘ) bis zur "Sanfte" des 
Kardinals (W 93). Damit hat das Requisit die Funktion der 
Kleidung weitgehend übernommen. 
Die übrigen Hauptpersonen werden ohne weitere Kenn-
zeichnung allein durch das sie begleitende Requisit be 
schrieben. Der Bischof sitzt bis zum Ende des Spiels im 
Rollstuhl (W 19), Matthison tragt in der Täuferversamm-
lung ein Kreuz (W 31) und ein Schwert (W 31), mit dem er 
später gegen die bischöflichen Truppen zieht (W 46 - 4Θ). 
Die Fürsten werden in einer Sänfte auf die Bühne getragen 
(W 57, 1 4 > . 
2.22.12. Handlung und Gestik 
In "ES steht geschrieben" sind die Anweisungen zu 
Handlung und Gestik der Personen zahlreich und zum Teil 
detailliert. Jede Gemütsregung der Person sucht Dürrenmatt 
durch Stichworte wie "ungeduldig" (E 50), "vorsichtig" 
(E 51), "lauernd" (E 51), "mit undurchsichtiger Stimme" 
(E 51), "bestimmt" (E 50), "drohend" (E 53) und anderen 
genau festzulegen. Er zeichnet so die Stimmung der je-
weiligen Szene, wie dies deutlich in der Täuferversammlung 
(Nr. 21) zu sehen ist. Matthison setzt dort gegen den 
Willen der Mehrheit die Ernennung Dusentschnurs zum Mit-
glied der obersten Behörde durch. Mit den Regieanwei-
sungen wird das in den Aussagen der beteiligten Personen 
erkennbare Kräftespiel unterstützt. "Vorsichtig" (E 51) 
nimmt Rothmann seine "sofortige" (E 50) Zustimmuna zu-
rück, als Bockelson "langsam, aber mit leiser Eindring-
lichkeit" (E 50) dem Vorschlag Matthisons widerspricht. 
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Darauf wird Matthison "ungeduldig" (E 50) und provoziert 
den Widerspruch seiner Ratsmitglieder, indem er "lauernd" 
sagt : 
Ich kann meine Entschlüsse auch gegen die Mehrheit 
der Stimmen ausführen (E 51). 
Schließlich gibt er der Festigkeit seiner Gegner mit "un-
durchsichtiger Stimme" (E 51) nach. Regieanweisung und 
Text bilden in dieser Weise ein Stimmungsgefüge, das dem 
Leser und Zuschauer den Gehalt der Szene deuten hilft. 
In ähnlich detaillierter Form sind Regieanweisungen 
zu Handlungen der Figuren ¿u finden. Die Beschreibung 
Matthisons beim Verlassen der Täuferversammlung geschieht 
in allen Einzelheiten: 
Matthison steht auf 
Er geht langsam nach links ab 
Matthison wendet sich gegen Krechting und Bockelson 
Er geht ab, gefolgt von Rothmann, der noch eine halb-
verlegene und höfliche Verbeugung macht (E 52) 
Die Neufassung beschränkt die Regieanweisungen auf 
ein Minimum. Gesten werden nur dort gezeichnet, wo sie un-
bedingt der freien Entscheidung des Schauspielers ent-
zogen werden müssen: so das "Nach-Oben-Starren " Knipper-
dollincks in der Tanzszene. Ansonsten weist das Wieder-
täuferstück von 1967 nur Anweisungen zu Handlungen der 
Personen auf, die dem Text Nachdruck verleihen sollen. 
Wenn der Bischof sich vom Abendbrot Knipperdollinck 
zuwendet, "als dieser die Wahrheit von einem hundert-
jährigen Menschen" zu erhalten hofft (W 21), so wird mit 
dieser Zuwendung das Erstaunen des Bischofs deutlich. 
Vorher nahm der Bischof eine unbeteiligte Gesprächshaltung 
ein und "löffelt Suppe" (W. 20), netzt erst ist er inner-
lich beteiligt und wendet sich Kmpperdollinck zu. Eben-
so vermerkt eine Regieanweisung am Schluß des Stückes, 
daß der Bischof sich aus dem Rollstuhl erhebt (W 95). 
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2.22.2. Anweisungen zur Bühne 
2.22.21. Raum 
Das Stück "Es steht geschrieben" ist bemüht, dem Zu-
schauer ein räumliches Bezugssystem zu vermitteln. Auf der 
Bühne wird sorgfältig die Position der Schauspieler be-
zeichnet. Dies geschieht durch Angaben wie "Hintergrund", 
"Vordergrund", "rechts", "links" oder "Mitte" . Dieses 
Raumsystem ist nun nicht in sich abgeschlossen, sondern 
öffnet sich dem Zuschauer dadurch, daß die Richtungsan-
gaben auch im Sprechtext benutzt werden. Gleich zu Beginn 
spricht der Mönch Maximilian Bleibeganz über die drei 
Täufer, "die eben noch an dieser Stelle so entsetzlich 
geheult" (E 16) haben und führt wenig später aus: 
Ganz links, in jener Beuge der Straße, bemerkt er 
einen Karren, ... (E 17) 
Kurz darauf sagt er dann: "Von rechts kommen zwei Straßen-
kehrer, ..." (Ε 1Θ). Auf diese Weise wird das RaumsysLem 
in das Blickfeld des Zuschauers einbezogen; die Rich­
tungsangaben der Bühne sind zugleich die des Zuschauers 
16) 
. Das ist auch die Wirkung der folgenden Anweisungen: 
Der eine, Mollenhöck, würde dann die Beine ins 
Orchester baumeln lassen ... (E 30) 
und : 
Ohne daß sich der Vorhang senkt, so daß von Büren 
sichtbar bleibt, springt Bockelson aus dem Orchester 
etwa dorthin, wo sich der Dirigent befinden würde, 
nur ganz sichtbar und hoch erhoben ins Publikum 
hineinragend und von ihm umgeben. Sein Schwert hält 
er gegen von Büren gerichtet, sein Antlitz den Zu-
schauern zugewandt (E 61). 
Dieses Oberschreiten des Bühnenraumes in den Zuschauer-
raum hinein unterstreicht das Vorhandensein eines ein-
heitlichen Raumsystems. 
Der Text der Neufassung weist keine Angaben zum 
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Bühnenraum auf. Ein einheitliches Raumsystem für Zu-
schauer und Bühne existiert nicht mehr. Der Bühnenraum 
ist in sich abgeschlossen. 
Die in den Anmerkungen zu den Wiedertäufern be-
findlichen Angaben zur Bühne bezeugen im wesentlichen die 
Beibehaltung der Strukturierung in Hintergrund und Vorder-
grund, lassen aber die Anordnung und Verteilung der ein-
zelnen Szenen offen. Feststehendes Zentrum und damit 
Orientierungspunkt auf der Bühne bildet ein zur Andeutung 
der Stadtmauer aufgebautes Holzgerüst, das vor dem hin-
teren Prospekt steht. 
Nicht alle Szenen der frühen Fassung sind eindeutig 
lokalisiert durch Angaben wie die folgenden: "bischöflicher 
Palast" (E 31), "Gasse in Münster" (E 30), "Wirtshaus" 
(E 89) und "Stadtmauer" (E 94). Solche Lokalangaben wer-
den häufig durch die Verlagerung der Szene vor den Vor-
hang (E 13-17) überflüssig. 
Die Neufassung von 1967 lokalisiert konsequent jede 
Szene und verleiht allein durch die Lokalität der Szene 
eine charakteristische Situation. Am bezeichnendsten in 
dieser Hinsicht ist die Tanzszene, die entsprechend der 
Wandlung der Bockelson-Figur vom Dach (E 105 - 109) auf 
die Bühne (W 89 - 91) verlegt wurde. Hierdurch wird dem 
Tanz der Charakter einer Aufführung, eines Theaterspek-
takels zugewiesen. 
2.22.22. Bühnenbild und Requisit 
Kennzeichnend für Bühnenbild und Requisit des frühen 
Stückes ist die Beschreibung des Wirtshauses vor der 
Szene "Bischof und Landgraf von Hessen" (Nr. 45 Ε Θ9 -
93) : 
Man sieht im Hintergrund den Landgrafen Philipp 
von Hessen auf einem Stuhle sitzen und hinter ihm 
links und rechts seine beiden Frauen, Christine 
und Margareta, während um sie herum einige Requisiten 
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stehen, die notdürftig einen notdürftigen Wirt-
schaftsraum andeuten. Besonders sind es drei Türen, 
die auffallen, rechts und links hinter dem Land-
grafen, welche in ihren Rahmen hängen, ohne daß aber 
Wände zu sehen wären. Auch kann man es ja - це nach 
den vorhandenen Maschinen - mehr oder weniger blitzen 
oder donnern lassen. Ganz vorne wischt ein dicker 
Wirt den Boden mit einem Besen. Es klopft an die 
Türe (E 89). 
"Notdürftig" oder besser "andeutungsweise" sind Bühnen-
bild und Requisit zu einer Ganzheit verbunden. Ebenso 
wird das Lager des Bischofs nur durch ein "bemaltes 
Packpapier", das bei Bedarf (E 53 + E 86) herunterge-
lassen wird, angedeutet. Alle übrigen Requisiten wie 
Tische und Stühle werden dann auf einer kleinen fahrbaren 
Bühne "herbeigeschoben" (Ε 86). Gleichwohl weisen diese 
18) 
notdürftigen Bühnenbilder detaillierte Angaben auf: 
der "Dreiviertelmond" am "dunkelblauen Himmel" des 
Lagers, der "Planet Saturn" mit "seinem Ring" und "Mars 
mit einigen Kanälen, auf denen Segelschiffe fahren" (E 53). 
Das Bühnenbild wird in dem Wiedertäuferstück von 
1967 nicht mehr durch Regieanweisungen beschrieben. In 
den Anmerkungen zur Bühne zeigt sich ein deutlicher Zug 
zu verstärkter "Dürftigkeit". Die Prospekte, die in den 
Anmerkungen (W 99) erwähnt werden, bestehen aus "zu-
sammengenähten Lederstücken" (W 99) ohne Konturen und 
heben sich durch ihre Helligkeit vom "dunkelbraunen Tor-
flügel" (W 99) ab. Wie die einzelnen Lokalitäten "Markt-
platz", "Worms" und andere dem Zuschauer mitgeteilt werden 
sollen, läßt sich dem Text nicht immer entnehmen. Auf 
keinen Fall kann an ein in naturalistischer Weise ge-
1 9) 
staltetes Bühnenbild gedacht werden 
Zum Bühnenbild des frühen Stückes, das von Teo Otto 
gemalt wurde, äußert Dürrenmatt: 
Das Bühnenbild ist nicht eine Dekoration, sondern 
ein Teil der Interpretation: Ein falscher Schnörkel, 
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und alles gleitet ins Ästhetische oder Kabaretti-
stische ab, ein falsches Kleidungsstück, und die 
Akzente haben sich verschoben. Im Bühnenbild muß die 
Dichtung ebenso Gestalt werden wie durch den Schau-
spieler (TSR 168) 2 C" . 
Wird dem Bühnenbild mit diesem Zitat die äußerst wichtige 
Funktion der Interpretation zugewiesen, so schränkt 
Dürrenmatt andererseits die Bedeutung des Bühnenbildes 
in einer Bemerkung der "Theaterprobleme" von 1955 wieder 
ein : 
Der Ort, den die Bühne darzustellen hat, ist die 
Aufgabe des Bühnenmalers. 
Das Bühnenbild will andeuten, bedeuten, verdichten, 
nicht schildern. Es ist transparent geworden, ent-
stofflicht (TSR 104) . 
Vergleicht man diese Worte mit der Ausstattung des Wirts-
hauses in "Es steht geschrieben" (Ε Θ9 - 93), so erkennt 
man darin die Absicht der Entstofflichung wieder, die 
Dürrenmatt am Beispiel der Bühne zu Thornton Wilders 
"Kleiner Stadt" demonstriert: 
Die Entstof flichung der Bühne in der "Kleinen 
Stadt" ist diese: Sie ist leer, nur die Gegenstände 
stehen da, die man zur Probe benötigt, Stühle, 
Tische, Leitern usw., und aus diesen Alltagsgegen-
ständen entsteht der Ort, der dramatische Ort, die 
kleine Stadt, allein durch das Wort, durch das Spiel, 
das die Phantasie des Zuschauers erweckt (TSR 105). 
Die Entstehung des Bühnenortes wird dem dramatischen 
Spiel, dem Wort zugewiesen. Das Bühnenbild, einerseits 
2 1 ) Interpretation, ist andererseits nur Unterstützung 
Das Requisit ist Element des dramatischen Ortes. 
In der Fürstenszene (Nr. 32 - 35/W 11,12) wird die 
an Wilder orientierte Technik von Dürrenraatt angewandt, 
wenn es dort heißt: 
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Kaiser: In Deutschland? Wir vergaßen, wir ver-
gaßen. Wir glaubten uns in unserem Palaste 
zu Madrid. 
Kanzler: Majestät halten sich in Worms auf (W 58). 
Zur Entstehung des dramatischen Ortes ist nunmehr nur noch 
die Sänfte (W 57) nötig. Auf den "Raum strengster Ord-
nung" (E 67) und den "roten Teppich" (E 67) kann ver-
zichtet werden. In den Wiedertäufern wird weiter ver-
schärft, was durch die Dürftigkeit in "Es steht geschrie-
ben" angedeutet und in den "Theaterproblemen" ausgeführt 
wurde: die Reduzierung des Bühnenbildes auf das Requisit. 
Am vorläufigen Ende dieser Entwicklung stehen jene Worte 
zum "Porträt eines Planeten": 
Ich gebe die Literatur zugunsten des Theaters auf, 
Literatur machen heute die Kritiker. Das führt 
dazu, daß ich das Bühnenbild mehr und mehr elimi-
niere, der Versuch reizt mich, Theater allein mit 
dem Schauspieler zu erzielen, der bloß mit den 
Requisiten arbeitet, die er zum Spielen benötigt 
2 2 ) (DK 200) '. 
2.22.3. Anweisungen zur Aufführung 
2.22.31 Regieanweisungen als Kommentar 
Die im folgenden zu beschreibenden Phänomene er-
scheinen in der Neufassung von 1967 nicht mehr. Es handelt 
sich hierbei um Anweisungen, die den direkten Rahmen des 
Theaterstückes überschreiten und die Verbindung zwischen 
Zuschauer, Schauspieler und Schriftsteller herzustellen 
bemüht sind. Sie sprengen den Theaterraum, die Illusiolns-
23) bühne ähnlich wie die Raumangaben und schaffen so 
eine distanzierte Haltung des Zuschauers zum Spiel, das 
als Spiel bewußt wird: 
9Θ 
Das Spiel beginnt. Bewahrt das Gute, vergeßt das 
Mittelmäßige und lernt von Schlechten (E 18)! 
Solche Illusionszerstörungen finden sich auch in den 
Regieanweisungen. Der Auftritt der drei Wiedertäufer 
(E 13) kann durch "viele Einfälle des Regisseurs und der 
Schauspieler gestört" werden. Bockelsons Himmelbett 
(E 44) ist "durch einen Vorhang" vor den "neugierigen 
Blicken des Publikums" geschützt. 
Bisweilen können diese Regieanweisungen zum Kommen-
tar des Schriftstellers ausarten. Eo meint der Schrift-
steller, "nicht mehr als einige dürftige Noten und Far-
ben zu einer kunterbunten Welt" (E 13) zu geben, oder 
bemerkt : 
Nur das Orchester bemüht sich, so etwas wie eine 
Schlr-ichtenmusik zu bieten, was sich immerhin besser 
ausmachen wird, als wenn der Autor es unternähme, 
einige Schauspieler mit Stecken und Karton-
schwertern aufeinander losrennen zu lassen 
(E 62) 2 4'. 
In solchen Regieanweisungen verläßt Dürrenmatt nicht nur 
2 4 ) die Ebene des Stückes , sondern auch die Normen des 
traditionellen Theaters: 
Für die zeitgenössische Theorie ist dies nicht un-
gewöhnlich und manifestiert nur die Auflösung der 
2 6 ) 
starren dramentechnischen Gesetze 
2.22.32 Spielablauf und Strukturierung 
Schließlich ist auf die Art der Strukturierung des 
Spielablaufs mit äußeren, bühnentech"ischen Mitteln ein-
zugehen. Hierbei bedient sich Dürrenmatt dreier von ihm 
gleichwertig behandelter Mittel. 
(a) Vorhang: öffnen und Schließen des Vorhangs deutet 
zumeist einen tieferen Einschnitt an., signalisiert den 
Wechsel der Perspektive oder des Handlungsortes 27) Ein 
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Spiel vor dem Vorhang soll dessen Bedeutung mindern, wie 
dies der Auftritt der drei Wiedertäufer zu Beginn des 
Stückes zeigt. Daneben kann das Auftreten vor dem Vorhang 
auch in der Absicht geschehen, größere Nähe zum Zuschauer 
, u 2 8> zu erreichen 
(b) Beleuchtung: Der Wechsel von Hell zu Dunkel und 
anschließende Aufhellung ist immer als fließender Übergang 
29) gedacht . Hierbei kommt es vor, daß Teilbereiche der 
Bühne nacheinander verdunkelt werden. Besonders auffällig 
geschieht dies in der Szene "Bockelsons Himmelbett" 
(Nr. 17 - 19). 
(c) Bühnenbild: Ein weiteres Mittel ist das Herab-
senken des auf Packpapier gemalten bischöflichen Lagers 
(E 53 + Ε Θ6). Auch hiermit ist ein schneller und fließender 
Wechsel beabsichtigt. 
Die Neufassung von 1967 gibt über die Verwendung der 
genannten Mittel wpnig Auskunft. In der Anmerkung zur 
Buhne (W 99) wird der Vorhang abgelehnt. Dürrenmatt ver-
folgt in der Neufassung fließende Übergänge, die aus-
drücklich mit dem Begriff der "Überblendung" bezeichnet 
werden. Dies deutet darauf hin, daß die Beleuchtungs-
effekte beibehalten werden. Das dritte Mittel (Herabsenken 
des Bühnenbildes) kann durch den im Zug hängenden Prospekt 
"D" verwirklicht werden. Der Text des Stückes läßt 
jedoch nicht erkennen, wie die einzelnen Bilder durch 
bühnentechnische Mittel getrennt werden sollen. 
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2.23. Zu Elementen der Handlung 
2.23.1. Zur Einleitung der Stöcke 
Zu Beginn des frühen Stückes "Es steht geschrieben" 
treten drei Wiedertäufer auf und erzählen in chonsch-
hymnischer Redeweise von der Geschichte und dem Auftrag 
der Täufer. Da sie keine Ausblicke auf das zu erwartende 
Bühnengeschehen geben, kann dieser chorischen Einleitung 
32 ) 
wohl kaum die Funktion eines Proloas zugesprochen 
werden. Diese Aufgabe überniirmt vielmehr der Mönch im 
Anschluß an den Auftritt der drei Täufer (E 16 - 1Θ). Er 
berichtet den Zuschauern, daß sie "genügend Blutbäder, 
Kriegsgeschrei, Folterszenen, erlaubte und unerlaubte 
Liebe" (E 17) zu sehen bekämen und kündigt an, daß sogar 
Karl der Fünfte "höchst natürlich" (E 17) auftreten werde. 
Dann beendet er seine Ansprache mit den Worten: 
Das Spiel beginnt (E IS) 
Auch Bockelson gibt durch die Vorwegnahme seines Todestages 
(E 20) Hinweise auf das zu erwartende Geschehen und verrät 
dem Zuschauer gleich zu Beginn des Spiels den Schluß 
Die chorische Einleituna (E 13 - 16) ist daher nicht als 
34) Prolog, sondern richtiger mit Angermeyer als "epischer 
Anfang" zu betrachten. Die Prologfunktionen werden von 
Bockelson und dem Mönch übernommen. 
In der Neufassung wird die chorische Einleitung auf 
^ie sieben Täufer verteilt. Obwohl so eine Wechselrede 
entsteht, bleibt die epische Qualität doch erhalten, denn 
die Gesprächspartner reden quasi aneinander vorbei 
Die erheblichen textlichen Änderungen, die in der Neu-
fassung festzustellen sind , lassen erkennen, daß die 
Einleitung jetzt Funktionen des Prologs übernommen hat. 
Inhaltlich stellt sie jetzt ein ideologisches Programm 
dar und ist als solches zugleich Angabe des zu erwartenden 
Geschehens. Gerade die Beziehungslosigkeit, die in diesen 
heruntergeleierten Propagandasorüchen zum Ausdruck kommt, 
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macht deutlich, wie wenig sich hier das Individuum auf 
ein kritisches Zuhören und denkendes Aneignen des Ge-
sagten einlassen kann. Mechanisch, gleichsam vom Rhythmus 
einer geschickt inszenierten Demagogie gejagt, taucht der 
Einzelne unter und wird zur Masse, die später bekennt, 
den verführerischen Klängen rein gefühlsmäßig gefolgt zu 
sein : 
"Wir hörten Euch eben auch g e r n zu"(W 80). 
Die Prologfunktionen, die 1947 vom Mönch (E 16) und von 
Bockelson (E 20) erfüllt wurden, sind nunmehr in die Ein-
37) leitung (W 12 - 13) eingegangen . Im Sinne dieser 
Einleitung kann Bockelson dann sagen: 
Es gilt. Erzittere, Münster in Westfalen (W 13)· 
2.23.2. Zur Einteilung der Handlung 
"Es steht geschrieben" weist keine Akt- und Szenen-
einteilung auf. Nimmt man als Szenengrenze den Auf- oder 
Abtritt einer Person, so gelangt man zu insgesamt drei-
undsechzig Szenen, die bei inhaltlicher Zusammenfassung 
kleinerer Teile zu größeren Einheiten auf etwa dreißig 
3Θ) 3 9) 
"Bilder" reduziert werden können. Durzak spricht 
von einer Aneinanderreihung von "Bildblöcken ohne deut-
liche dramaturgische Abstufung". Gewisse Ruhepunkte inner-
halb des frühen Stückes werden durch die monologischen 
Partien gebildet, die rückschauenden oder vorausdeutenden 
40) Charakter haben 
Das neue Stück wurde von Dürrenmatt auf zwanzig Bilde» 
gekürzt und in zwei Teile geteilt. Eine Zweiteilung lag 
bereits in der frühen Fassung vor, was durch die folgende 
Regieanweisung belegt wird: 
Er ist vielleicht, wie Jan Matthison, in der ersten 
Hälfte des Spiels, aus dem Boden aufgetaucht (E 75). 
Ob der zweite Teil der Fassung 1947 wie die Neufassung mit 
der "Fürstenszene" (Nr. 32 - 35/W 11,12) einsetzt, ist 
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nicht mit Sicherheit anzugeben, da sich die Angabe 
"erste Hälfte des Spiels" zu Beginn der "Nachtwächter-
szene" (Nr. 36 - 3B/W 11,13) befindet. Die Regiean-
weisung vor der "Furstenszene" gibt keine Auskunft über 
41 ) 
eine größere Pause (E 67) . Der Übergang von der vor-
angehenden Szene "Bockelson tötet Mollenhöck" (Nr. 31) 
muß laut Regieanweisung (E 65) als Überblendung gedacht 
werden. Es kann daher rait Sicherheit nur gesagt werden, 
daß die zweite Hälfte des Spiels 1947 spätestens mit der 
"Nachtwachterszene" einsetzte. 
Inhaltlich gesehen ist in beiden Stücken die erste 
Hälfte die Darstellung von "Bockelsons Aufstieg". Das 
Thema der zweiten Hälfte wird 1947 unmittelbar vor der 
"Furstenszene" angeschlagen. In der Tötungsszene (Bockel-
son tötet Mollenhöck Nr. 31) antwortet Bockelson auf 
Mollenhocks Prophezeihung, Bockelson werde "weder dem 
Himmel, noch der Erde gehören" (E 66). 
Das ist mein Gefalle, daß ich ohne Hoffnung bin, 
das ist meine Wucht, daß ich іпь Bodenlose falle. 
Durch meinen Sturz wird die Erde auseinander­
brechen (E 67). 
Mit der "Furstenszene" wird dann der Grundstein zu Bockel­
sons "Sturz" gelegt. Daher ist in dieser Tötungsszene ein 
inhaltliches Indiz dafür zu sehen, daß der zweite Teil 
mit dem Thema "Bockelsons Untergang" in der "Fürsten-
szene" beginnt; obwohl die Regieanweisung (E 75) erst 
später von einer "zweiten Hälfte" spricht. 
Die Neufassung spaltet jedoch das Schicksal Bockelsons 
von dem der übrigen Täufer ab. In ihrem zweiten Teil setzt 
sie daher den "Aufstieg Bockelsons" fort und bewahrt das 
Thema der "Vernichtung der Münsterschen Tauferbewegung". 
2.21.3. Zum Handlungsgefüge 
Mit der Zweiteilung des frühen Stückes gewinnt man 
ein erstes Ordnungsprinzip der Handlung: Aufstieg und Sturz 
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Bockelsons. Hiermit ist eine Handlungskurve bezeich-
net, die für das Stück tragende Bedeutung hat und im 
Kontrast zu einer gegenläufigen Kurve steht. Der "Aufstieg 
Bockelsons" verläuft parallel zu "Knipperdollincks Ab-
stieg". Die Gegenläufigkeit dieser Kurven wird im Stuck 
versinnbildlicht durch die Regieanweisungen zur Kleidung 
4 3) der beiden Figuren . Ein weiterer Zusammenschluß der 
Handlung wird durch die Verwendung des Bildes der unter-
gehenden Sonne und des aufgehenden Mondes bewirkt. 
Münster liegt bei Ankunft der Täufer "in der Abend-
sonne" (E 15) und am Abend, "wenn die Sonne hinunter ist" 
(E 25) will Bockelson den reichen Knipperdollinck auf-
suchen; Judith will ihrem Vater ein "Licht bringen" (E 27), 
denn "die Sonne ist hinter dem Dom und es wird Nacht" 
(E 27). In Bockelsons Schlachtbericht (Nr. 24) wird das 
Bild der untergehenden Sonne schließlich aufgeschlüsselt; 
es symbolisiert die Vernichtung von Bockelsons Feinden: 
Dein Los aber, Matthison, ist, hinunterzusinken 
in die Nacht. Allzulange warst du die Sonne dieser 
Stadt, und nun will der Mond leuchten (E 56)! 
Als Symbol der Bockelson widerstrebenden Kräfte ver-
mag das Bild der Sonne aber auch den Untergang Bockelsons 
anzudeuten. Das bischöfliche Heer zieht "unter dem Ge-
stirn, welches in der Glut des Sommers steht" (E 55) 
gegen Münster und die Sonne wird zum Symbol einer 
drohenden Vernichtung: 
Die Sonne wird auf rote Rosen scheinen und der Mond 
auf gelben Knochen liegen (E 58) ! 
über dem Lager des bischöflichen Heeres erscheint das 
Sonnensymbol schließlich in seiner vollen Doppeldeutig-
keit : 
Am Himmel steht eine gelbe schlechtgezirkelte Sonne 
mit griesgrämigem Gesicht und brüchigen Strahlen 
(Ε Θ6) . 
Das "griesgrämige Gesicht" und die "brüchigen Strahlen" 
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lassen noch den miserablen Zustand des feindlichen Heeres 
vor Münster ahnen. Die Tatsache aber, daß die Sonne wieder 
am Himmel steht, nachdem vorher ein "gelber Dreiviertel-
mond" (E 53) ihren Platz eingenommen hatte, deutet auf 
Bockelsons Vernichtung. 
Der Mond aber ist das Zeichen, in welchem Bockelson 
zu siegen hofft: 
Laßt mich siegen im Zeichen des Mondes, an ihn kette 
ich mein Geschick und das Eure (E 62)! 
Der Mondaufgang verbildlicht zugleich den Aufstieg Bockel-
sons zum Täuferkönig: 
Während die Sonne sich rot unter die Erde senkt, 
hinabgezogen von ihrer Schwere, im Osten aber ihr, 
der scheidenden gegenüber, der Mond sich erhebt 
44) (E 62) , ч' . 
Wie die Sonne ist auch der Mond doppeldeutig und kann 
Aufstieg, aber auch Vernichtung bedeuten. Zuerst zeigt er 
sich als "Dreiviertelmond" (E 53) und leuchtet dann in 
der "Dachfirstszene" als "Vellmond" (E 103). Der Vollmond 
birgt den Moment des Umschlagens in sich. Das Bild des 
Aufstiegs wird zum Bild des "Sturzes"; der Vollmond wird 
zum Rad: 
... und seht, wie sich alles vollendet, und seht 
meinen Untergang im schimmernden Lichte des Voll­
mondes (E 103) ! 
О Mond, wie bist du über uns gebreitet wie ein Rad 
(E 107) ! 
Jetzt wird der Mond, der schon früher mit den Adjektiven 
"gelb" (E 53/58), "bleich" (E 102) und mit Zeichen der 
Verwesung (E 58) verbunden wurde, zum Symbol der Qual und 
des Todes : 
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Blutige Nacht I Blutiger Mond! Du schreckliche Fackel 
des Sieges ! 
Sieh, wie sich die Flamme verbreitet, wie pualm den 
Himmel verdeckt. 
Stunde der Jagd, Stunde der Henschen]agd, heilige 
Todesnacht ! 
Weiße Leiber starren am Rad und um den Galgen flattert 
die Krähe, tief stößt ein Geier hinab. 
Tod! Tod! 
Bleiches Antlitz voll Verwesung und Mord (E 111)! 
Im Zeichen des Mondes wird Bockelson König der Täufer und 
im Zeichen des Mondes wird er gestürzt: 
Und weithin verhallt unser Schrei im 
stummen Antlitz des Mondes, 
der nun, 
wie er niederstürzt, 
uns in seinem Silber begräbt (E 110 - 111) 45) 
Das Handlungsgefüge des frühen Stuckes ist an diesem 
Bild der auf- und untergehenden Gestirne gebunden. Jetzt 
versteht man die Überblendungen, die fließenden Übergänge 
46) der einzelnen Bilder als Nachahmung der Gestirnbahnen 
Im Bild des Vollmondes erschließt sich die Gestalt des 
Kreises, der wie das Rad, an welches die Täufer geflochten 
sind, zur sinngebenden Gesamtstruktur des Stückes wird. 
Die Kreisstruktur, die durch die Vorwegnahme der Schluß-
szene erzielt wird, hat in den Gestirnen Mond und Sonne 
47) 
ihren angemessenen Ausdruck erhalten . Wenn schließlich 
Bockelsons Leiche wieder in den Mistkarren der Straßen-
kehrer geworfen wird (E 113), dann hat sich der Kreis end-
gültig geschlossen und haben sich die Worte des Bischofs 
erfüllt: 
Alles ist eins beim Menschen: seine Tat und das Rad, 
an welches ihn Gott geflochten (E 114). 
In der Weise, wie Bockelson am Tode anderer Menschen 
schuldig wird, ist ein weiteres Prinzip des Handlungsauf-
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baus zu erkennen. Matthisons Tod kann Bockelson nur inso-
weit angelastet werden, als er das Tor schließt und daralt 
den Rückweg versperrt (E 60). Den Schmied Mollenhöck, den 
er als Verräter zum Tode verurteilen ließ (E 65/66), tötet 
er schließlich eigenhändig (E 67). Lag bei Mollenhöcks 
Tötung noch ein rechtswirksames Urteil vor, so ist die 
Tat Bockelsons an Katherina, seiner ehemaligen Geliebten, 
nur noch mit Nord zu bezeichnen (E 97 - 98). Bockelson 
wird in immer stärkerem Maße schuldig; die Zunahme seiner 
Schuld bezeichnet den Grad der dramaturgischen Abstufung 
der einzelnen Bilder, deren Anordnung dem Prinzip der 
48) Steigerung folgt 
Das Handlungsgefüge des frühen Stückes ist demnach 
durch drei eng miteinander verbundene Prinzipien zusammen-
geschlossen . 
(a) das Prinzip der Vorwegnahme, das an der ersten 
(Nr. 3 + 4 ) und der letzten (Nr. 60) Szene auf-
^
 49> gezeigt wurde , erzeugt 
(b) die Kreisstruktur, welche durch die "metaphorische 
Verklammerung" der Gestirnbilder unterstützt 
wird. 
(c) Hit der Symbolik der Gestirnbahnen ist das Prin-
zip der Steigerung verbunden, das zum Beispiel an 
der Figur Bockelsons ablesbar ist. 
Bis auf den Schluß wurde in der Neufassung am Hand-
lungsverlauf des alten Stucks nichts geändert. Die Hand-




sons Kurve steigt stetig an . Ebenso bleibt die nd-
lungskurve der militärischen Kontrahenten bestehen 
Das Bild der auf- und untergehenden Gestirne ist in der 
Neufassung nicht mehr enthalten. Lediglich die "Tanzszene" 
(W 11,18) übernimmt das Bild des Mondes als Symbol für das 
Rad, an welchem Knipperdollinck stirbt. Die Tötungsszenen 
Bockelsons wurden gestrichen, so daß das Prinzip der 
Steigerung an Bedeutung verliert. Das Prinzip des Handlungs 
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aufbaus scheint in der Neufassung eine Kombination von 
54 ) 
Steigerung und Kontrastierunq zu sein. 
Nimmt man die Szene "Münster in Westfalen wird be-
kehrt" (W 1,1) als Ausgangspunkt, so entlaßt diese Szene 
zwei Handlungsstränge, die Handlungen des bischöflichen 
Lagers und die Handlungen der Stadt. So folgt in der Szene 
1,2 die erste Handlungseinheit des bischöflichen Lagers: 
die bekehrte Stadt Münster zwingt den Bischof, die Stadt 
zu verlassen. Darauf folgt in der Szene 1,3 die Reaktion 
auf die Bekehrung in der Stadt: die fantasierte Masse will 
einen humanistischen Mönch wegen seiner Irrlehren hin-
richten. Jetzt setzt sich das steigernde Prinzip durch: 
die Fanatisierung und Ideologisierung dehnt sich auf die 
familiären und politischen Bereiche aus. Matthison führt 
die Gütergemeinschaft und Vielweiberei ein (W 1,4). Hier-
auf folgt kontrastierend die erste Lagerszene, in der 
Glaubenskriege als billiger Vorwand für Geschäftemacherei 
entlarvt werden (W 1,5). Die darauffolgende Szene setzt 
das Motiv der Fanatisierung in Munster fort, indem sie 
durch die Einführung der Gewaltlosigkeit zu einem ersten 
Höhepunkt geführt wird (W 1,6). Die Szene 1,7 steigert die 
Armut Knipperdollincks. Die Szene 1,8 führt den Glaubens-
fanatismus Matthisons zum notwendigen Ende. Matthisons 
Tod wird vom Sieg der Tàufer gegen die bischöflichen 
Truppen gefolgt. "Die Niederlage" (W 1,9) kontrastiert 
mit dem Sieg (W 1,10) . Der erste Teil wird nun beendet 
mit der rückschauenden Szene des Bischofs (W 1,11), die 
zugleich Neubeginn des Kampfes ist (W 52) 
Der zweite Teil setzt nun den Kampf fort, indem die 
Truppen des Bischofs durch die Truppengestellung der 
Fürsten verstärkt werden (W 11,12). Wiederum steigernd 
folgt die Szene 11,13, in der Knipperdollincks Armut ihren 
Tiefpunkt zu erreichen scheint. Mit dieser Szene kontra-
stiert die Szene "König Bockelson" (W 11,14), die Bockel-
son auf der Höhe seiner Macht zeigt. Die Szene 11,15 läßt 
wiederum die Folgen des fanatischen Glaubens offenbar 
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werden. Schließlich steht dem geschundenen Feldherrn der 
Täufer (W 11,16) der wiederaufblühende Geschäftsgeist 
der bischöflichen Truppen gegenüber: "Der Krieg kann sich 
retten" (W 11,17). Kontrastierend und steigernd zugleich 
ist die Tanzszene (W 11,18): das von Bockelson inszenierte 
Possenspiel mit dem "armen Lazarus" Knipperdollinck. Die 
darauffolgende Szene 11,19 beschließt Bockelsons Aufführung 
und steht im scharfen Gegensatz zur Schlußszene (W 11,20) , 
in welcher der Bischof gegen die "unmenschliche Welt" 
(W 95) rebelliert 5 6 ) . 
Der Schluß des neuen Stückes ist durch die Worte des 
57) Bischofs als "offener Schluß" gekennzeichnet. Die in 




2.31. Epische Elemente 
2.31.1. Konfrontation mit der Spielebene 
Bei der Besprechung der chorischen Einleitung ergab 
sich, daß die Umarbeitung entepisierende Tendenz zeigt. 
Die epischen Elemente der frühen Fassung sind nicht nur 
auf die Einleitung beschränkt, sondern treten auch während 
des Stückes auf. Die frühe Fassung weist eine "epische 
Ebene" auf. Hierbei ist das Verhältnis der "epischen Ebene" 
2) 
zur "Spielebene" von besonderer Bedeutung. Es läßt sich 
sehr eindringlich an Matthisons erstem Auftritt erläutern. 
Matthison ist als Figur direkt am Spiel beteiligt und ge-
hört somit in die "Spielebene". Mit seiner Kritik an der 
bisherigen Darstellung der Täufer, in der er eine "in 
historischer Hinsicht geradezu freche Parodie des Taufer-
tums" (Ε 4Θ) erblickt, löst er sich aus dem Zeitablauf 
des Stückes und wird zu dessen Kommentator. Die hier an-
gelegte "Konfrontation zwischen gegenwärtiger Handlung" 
und "Kommentar" steigert sich schließlich zu der 
Schilderung einer Szene auf dem Prinzipalmarkt. Dort 
hätte Matthison die Wunderhellung eines seit zwanzig Jahren 
gelähmten Mädchens darstellen können, doch 
fiel dem ödesten Rationalismus einer der erhabensten 
Augenblicke der Geschichte zum Opfer (E 49). 
Die szenische Darstellung gerät hier mitten in die 
"epische Ebene" und wird von dieser kommentiert. Das Ver-
hältnis zwischen "epischer Ebene" und "Spielebene" ist 
daher in dieser Konfrontation zu sehen, wobei jedoch die 
"epische Ebene" in gewisser Weise immer in der "Spiel-
ebene" integriert bleibt. In dieser Hinsicht sind auch 
die übrigen "Monologe" zu beurteilen. Auch der Mönch (E 16) 
kritisiert jene recht "ungepflegten Kerle", auch der 
Bischof kommentiert die bevorstehende Szene, in der 
H O 
4 ) 
Knipperdollinck als "Gläubiger" dem Bischof gegenüber-
tritt, mit den Worten: 
Auch wird sich gleich Knipperdollinck melden lassen. 
Ich bin ihm Geld schuldig. Ich möchte euch diese 
auch für einen Bischof peinliche Szene ersparen 
(E 32) . 
Wenn der Kaiser seine Kleider und Gesten beschreibt , s 
liegt auch hier das Verhältnis der Konfrontation zwischen 
"Spielebene" und "epischer Ebene" vor. 
2.31.2. Vorwegnahme als Strukturelement 
Diese Beziehung zwischen "epischer Ebene" und "Spiel 
ebene" läBt noch einen weiteren Zug erkennen. Gemeint ist 
die Ankündigung oder Vorwegnähme einer Szene. Der Mönch 
(E 18) kündigt den Auftritt Bockelsons und der Straßen-
kehrer an, der Bischof berichtet von der bevorstehenden 
Begegnung mit Knipperdollinck (E 31-34) und Bockelson 
nimmt die Situation vorweg, in welcher er den reichen 
Knipperdollinck bei seinem abendlichen Besuch anzutreffen 
me int : 
Ich werde gegen den Abend hin zu ihm gehen, wenn die 
Sonne hinunter ist und es dunkel geworden. 
So um die Zeit nach dem Abendessen herum, wenn die 
Straßen leer sind und hinter den Fensterscheiden 
die Kinder sitzen, denen alte Weiber Märchen er-
zählen, bevor sie ins Bett müssen. Dann wird auch er 
am Tische sitzen, in seinem schönen Zimmer, voll 
Dämmerung und Schatten. 
Er wird gerade Bohnen mit Speck gegessen haben und 
aus diesem Grunde die Bibel lesen. 
Er wird etwas einer aufgeweichten Bohne gleichen und 
sehr sanft sein und sehr rührselig, denn sein Bauch 
ist voll. Manchmal wird er tief und wirkungsvoll 
stöhnen, wie ein verwundetes Wildschwein. 
... (E 25) 
In dieser von Bockelson beschriebenen Situation trifft der 
Zuschauer den reichen Knipperdollinck an (E 26) . Ähn-
liches wiederholt sich auch beim Auftritt der Täufer-
frauen, die Bockelson dem Zuschauer mit folgender Be-
merkung ankündigt. 
Ich klatsche jetzt noch einmal in die Hände und ihr 
werden meine Weiber kommen sehen (E 81). 
Solche und ähnliche "Publikumsanreden", wie sie auch 
in den großen "Monologen" vorliegen , vergleicht Jaußlin 
mit den Funktionen des "Ansagers" bei Claudel oder des 
g \ 
"Spielleiters" bei Wilder und meint, daß "im weiteren 
Verlauf des Stückes fast jede Person bei ihrem ersten Auf-
9) tritt diese "Spielleiter-Funktion" übernehme. Dieser 
Beurteilung ist besonders zuzustimmen, wenn man die Worte 
des Mönchs im Ohr hat: "Das Spiel beginnt" (Ε 1Θ). 
Gleichwohl scheint Dürrenmatts Absicht tiefer zu 
gehen. Das frühe Stück zeichnete sich durch Kreisstruktur 
aus, die wesentlich durch die Vorwegnahme der Schlußszene 
entstand. In dieser Vorwegnahme liegt die Ähnlichkeit der 
Anfangssituation mit den eben aufgezeigten Situationen 
der "Monologe": sie nehmen eine Szene vorweg. Der Zu-
schauer weiß durch den Bischof bereits vom Gegenstand der 
nachfolgenden Unterredung zwischen ihm und Knipperdollinck. 
Der Zuschauer kennt Bockelsons Absicht, wenn dieser am 
Abend zu Knipperdollinck geht. Das heißt, Dürrenmatt ahmt 
die Struktur des ganzen Stückes - "die Zielstrebigkeit 
auf ein zu erwartendes oder bekanntes Ende hin" - in 
dessen kleineren Abschnitten nach und sucht so größere 
Geschlossenheit 11) zu erreichen. 
2.31.3. Integration der epischen Elemente 
Schon in der frühen Fassung ist bei aller Konfronta-
tion der "epischen Ebene" mit der "Spielebene" zugleich 
der Wille nach Integration der beiden Ebenen spürbar. Die 
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"epische Ebene" wird immer durch Figuren der "Spielebene" 
1 2 ) 
realisiert . Das durch die Vorwegnahme angekündigte 
Geschehen wird unmittelbar darauf in Szene gesetzt; die 
Oberblendungen erweisen sich auch hier als notwendiges 
Bühnenmittel zur Realisierung der dramaturgischen Kon-
zeption. Diese Tendenz zur Integration, die Angermeyer als 
Kennzeichen eines besonderen Typs des gegenwärtigen 
14 ) 
"epischen Theaters" ansieht , wird in der Neufassung 
verstärkt. Diese Verstärkung konnte schon am Beispiel 
der chorischen Einleitung erkannt werden und läßt sich 
nun an den erwähnten "Monologen" weiter bestätigen. An den 
noch erhaltenen "Monologen" des Bischofs (W 19) und des 
Kaisers (W 57) ist festzustellen, daß die direkten Anreden 
ans Publikum wie: "Ihr mögt recht haben, meine Guten ... 
(E 33)" oder "Beachtet, ich bitte euch, ... (E 67)" fort-
fallen . Diese "Monologe" fallen daher nicht mehr so 
stark wie 1947 aus der "Spielebene" heraus. 
Völlig in die "Spielebene" aufgenommen und unmittel-
bar zur Darstellung gehörend sind auch die neu eingeführten 
"epischen Elemente" der Neufassung. Wenn Bockelson, wieder 
das Prinzip der Vorwegnahme befolgend, seine Täufennnen 
zur Verkündigung seiner Salomon-Vision (W 42) auffordert 
und diese dann dem Befehl gehorchen, indem sie das Lied 
vom König Salomo (W 42 - 43) singen, so gehört dies zur 
"Spielebene" und wird zugleich zum vorausdeutenden Signal 
für die Szene "König Bockelson" (Nr. 39 - 42/W 11,14), 
in der sich die Verkündigung erfüllt. Auch das Täuferlied 
der Szene "Die Sieger" (W 11,10) ist als Siegeslied in die 
"Spielebene" integriert und läßt zugleich kommentierend 
die religiöse Verblendung des Volkes erkennen, indem sein 
Inhalt mit dem zu erwartenden Geschehen im Widerspruch 
steht: "All Fehd* hat nun ein Ende" (W 51). In diesem 
Widerspruch steht auch das Lied, das die Weiber auf dem 
Marktplatz der S7ene "Der blinde Feldherr" (Nr. 47/W 11,16) 
singen. Die Blindheit des Volkes steht im Gegensatz zur 
Weitsichtigkeit des blinden Feldherrn und wird so 
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zum Gleichnis für das Bibelwort: 
Mit den Ohren werdet ihr hören und werdet es nicht 
verstehen; und mit sehenden Augen werden ihr sehen, 
und werdet es nicht vernehmen 
Die Verteilung des Liedes auf die gesamte Szene (W 78, 
W 79, W 81) zeugt daher von der Absicht, eine völlige 
Integration der epischen Elemente in die "Spielebene" 
, , 18) 
zu erzielen 
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2.32. "Mauerschau"und "Botenbericht" 
Zur Darstellung der Schlacht der Täufer gegen die 
Truppen des Bischofs bedient sich Dürrenmatt im frühen 
19) 
Stück traditioneller Mittel des Dramas . Bockelson 
fordert die Zuschauer auf: 
Richtet eure Blicke auf die Mauer hinauf, 
wo der wachter, die Hände an beide Seiten des Mundes 
gelegt, sich gegen euch wendet 
und jetzo mit mächtiger Stimme 
zu schreien beginnt: ... (E 56 - 57) 
Nun folgt die Schilderung der feindlichen Truppen, die gegen 
die Stadt Münster anstürmen (E 57). Hier wird das Mittel 
der "Mauerschau" verwendet, um Geschehen, das dem Zuschauer 
nicht unmittelbar auf der Bühne vorgeführt werden kann, 
dennoch in die Handlung des Dramas einzubeziehen. Mit 
einem weiteren traditionellen Mittel, dem "Botenbericht", 
wird dem Zuschauer vom Untergang Matthisons berichtet 
(E 60). Es ist beachtenswert, daß die "Mauerschau" des 
Wächters durch Bockelson angekündigt wird und mit der 
"epischen Ebene" verbunden ist. Offenbar macht sich hier 
eine gewisse Unsicherheit spürbar, ob sich der Zuschauer 
wirklich die Blickrichtung des Wächters aneignet und des-
sen wiederholten Aufforderungen nachkommt: 
Seht, wie sich der Himmel verfinstert ... 
Hört, wie die Schreie der Landsknechte von den 
Mauern zurückgeworfen werden (E 57). 
Hierzu kommt noch der Einsatz des Orchesters, den Dürrpn-
matt in einer Regieanweisung begründet: 
Nur das Orchester bemüht sich, so etwas wie eine 
Schlachtenmusik zu bieten, was sich immerhin 
besser ausmachen wird, als wenn der Autor es unter-
nähme, einige Schauspieler mit Stecken und Karton-
schwertern aufeinander losrennen zu lassen (E 62). 
115 
Sicherlich drückt sich euch hierin das Mißtrauen gegen-
über den traditionellen Formen des Theaters auf, wie es 
schon die Anbindung der "Mauerschau" an die "epische 
Ebene" nahelegt. 
In der Neufassung von 1967 kann Dürrenmatt völlig 
auf diese traditionellen Mittel verzichten. Die "Mauer-
schau" wird durch einen "Schimpfdialog" (W 43) ersetzt, 
der mehr die Unsinnigkeit der Schlacht als die Schlacht 
selbst zum Thema hat. Das Schlachtgeschehen und die Mass 
der feindlichen Truppen bleiben ganz der Phantasie des Ζ 
Schauers überlassen, der den Grad der Bedrohung nur in 
den Worten ermessen kann: 
"Ergib dich, Stadt" (W 46) 
"Pariere, Münster" (W 46) 
Beim Tode Matthisons wird der Zuschauer aufmerksam durch 
Divaras verzweifeltes Schreien: 
"Sie schlagen ihn tot: Sie schlagen ihn tot." (W 47 
Ansonsten stellt Bockelson wie 1947 fest: 
"Es ist ein feierlicher Augenblick, Bruder Matthiso 
in den Tod schreiten zu sehen"(W 47). 
Kurz darauf befiehlt er: 
"Meldet, weil er in seinem Hochmut den Sieg allein 
habe erringen wollen, der doch nur dem Volke Gottes 
zukomme, sei Jan Matthison, der Prophet, nach 
tapferem Kampfe dem Feind erlegen ..." (W 4'?) 
Daß Dürrenmatt nicht mehr den Versuch unternimmt, die 
Schlacht selbst darstellen zu lassen, auch nicht mit Mit 
teln von "Es steht geschrieben", beweist, wie stark das 
Geschehen auf die Buhne des bischöflichen Theaters einge 
schränkt wird, wie sehr alles zur theatralischen Geste 
geworden ist. Was sich daher einer solchen Theatralik 
entzieht und zur perfekten Illusion drängt, findet im 
neuen Wiedertauferstück keinen Raum mehr, da Dürrenmatt 
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inzwischen der Auffassung ist, daß nur noch der Film 
imstande wäre, die hier erforderliche Illusion zu 
leisten. Heißt es doch in seinen dramaturgisch-
kritischen Schriften: 
"Der Film und das Fernsehen vermögen dem Zuschauer 
Kriege und Folterungen glaubhaft zu machen. Auf 
der Bühne wirken diese Szenen durch die unmittel-
bare Präsenz der Schauspieler vor dem Publikum 
höchstens symbolisch und in den meisten Fällen 
peinlich: sie sind zu offensichtlich nur ge-
spielt" (DK 147) . 
Doch wird hier nicht einem vollkommen desi 1 lusiomerten 
Theater das Wort geredet. Vielmehr scheut der Theater-
praktiker Dürrenmatt eine Oberbeanspruchung des 
Illusionären. Das Spiel soll zwar Wirklichkeιts-
charakter besitzen, doch darf dies nicht soweit ge­
trieben werden, daß es als Spiel "offensichtlich" wird. 
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2.33. Zum Problem der Zeit 
2.33.1. Zeit und epische Elemente 
Die "Monologe" erwiesen sich im Laufe der Untersuchung 
als Ruhepunkte im Geschehen und als epische Elemente 
deren Zeit, wie Angermeyer ausfuhrt, "keiner Bindung an die 
22) Spielebene bedarf" . Hieraus ergibt sich die zeitliche 
Strukturierung des frühen Stückes. Die Zeit, in der die 
23) 
"Monologe" stattfinden, ist identisch mit der Zeit der 
Zuschauer; nur so kann der Bischof zur Beurteilung seiner 
eigenen Zeit, also derjenigen, in die die Handlung des 
Stückes versetzt ist, gelangen: 
Wir leben, wenigstens wir auf dieser Buhne, alle vier-
hundert Jahre vor euch, da 1st es nun einmal so, daß 
wir in vielen Dingen törichter, unbeholfener und 
kindischer sind als ihr und in manchen Dingen 
tapferer, ehrlicher und gröber (E 33). 
In den "Monologen" wird die Zeit der Handlung des Stückes 
aufgehalten. Der Bischof, der Mönch und der Kaiser, sie 
alle brechen gleichsam aus ihrem zeitlichen Rahmen aus in 
die Zeit des Zuschauers. Das ZeitgefOge des frühen Stückes 
wird von dieser Dopplung der Zeit gebildet: die Zeit der 
Handlung zwischen den "Monologen" und die Zeit der Zu-
schauer wahrend der "Monologe". 
Dieses Zeitschema, der Hechsei von Buhnenzeit und 
Zuschauerzeit, gerat an zwei Stellen innerhalb der Bühnen-
zeit in Unordnung: einmal bei der Vorwegnahme des Todes-
datums durch Bockelsnn (E 20), zum anderen in der großen 
Ansprache der Gemüsefrau auf dem Marktplatz (E 41). Die 
Vorwegnähme des Todesdatums ist mit der Vorwegnahme der 
Schlußszene zusammen zu betrachten; es wird ein begrenzter 
24) Zeitraum angegeben, innerhalb dessen das Geschehen 
erwartungsgemäß auf den Todestag Bockelsons zulauft. Die 
Gemüsefrau hingegen verlaßt mit ihrer Darstellung der 
Neltgeschichte als einer Folge von Kriegen nicht nur die 
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Bühnenzeit, sondern auch die Zuschauerzeit. Indem sie 
einen Bogen vom Dreißigjährigen Krieg bis zum zwölften 
Weltkrieg spannt, verleiht sie ihrer Ansprache zeitlosen 
Charakter. 
7.33.2. Zeit und historischer Stoff 
Mittels des oben angegebenen Zeitschemas wird die 
Zeit zum vermittelnden Faktor zwischen Zuschauer und 
25) 
Bühnengeschehen . Diese Vermittlungsfunktion wird in 
"Es steht geschrieben" in den Worten des Bischofs deut-
lich: 
Was mich nun, ihr Guten, veranlaßt, an euch einige 
Worte zu verschwenden, ist das Gefühl, daß es einigen 
unter euch vorkommen !:önnte, als wäre es recht 
eigentlich unnützes Gerede, was ihr da oben zu 
2 6) 
hören bekommt , ja, daß euch so längst ver-
gangene Zeiten und so vermoderte Menschen, wie wir 
es nun einmal sind, nicht mehr viel zu sagen ver-
möchten. 
Ihr mögt Recht haben, meine Guten, aber glaubt mir, 
dieses Spiel könnte euch - wenn ihr recht auf-
merksam seid und mir nicht davonläuft - auf einige 
nicht so unwichtige Dinge hinweisen, die bei euch 
und bei uns ihre Gültigkeit haben (E 32 - 33). 
Hier tritt der Bischof als vermittelnder Faktor zwischen 
Gegenwart und Vergangenheit auf. Daher stellt sich nun die 
Frage nach der Verwendung des historischen Stoffes bei 
27) 
Dürrenmatt . Es wurde bereits die Bedeutung der Paro-
2 θ ) die erwähnt , die es ermöglirht, den historischen Stoff 
wieder in die Verfügbarkeit des Schriftstellers zu bringen. 
Mit der Parodie befreit sich der Schriftsteller vom Zwang 
der Geschichte, die ihn als schon Gestaltetes und Vorge-
formtes "umstellt" (TSR 1 2 6 ) . Anläßlich seiner Shakespeare-
Bearbeitung "König Johann" sagt Dürrenmatt zu dieser 
Gestalt : 
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Ich wertete ihn auf, was sich gewiß historisch recht-
fertigen ließe, wenn sich "König Johann" an die Ge-
schichte hielte. Shakespeare und seine Vorgänger 
taten es nur vage. Ich noch vager, es geht darum, 
brauchbare Geschichten für die Bühne zu schreiben, 
nicht auf der Bühne eine Volkshochschule für Ge-
schichte zu veranstalten. Die Geschichte ist ein 
Stoff für Geschichten, doch jeder Stoff muß zuge-
schnitten werden, damit er eine Geschichte wird (DK 
181) . 
Damit ist die Bedeutung des historischen Stoffes für 
Dürrenmatt besenrieben: Geschichte "als Stoff für Ge-
schichten" ist für die Bühne nur brauchbar, wenn sie in 
die Fiktion der Bühne Eingang finden kann. Deshalb wird 
29) die historische Treue zugunsten der Bühne aufgegeben 
Berechtigung erlangt der historische Stoff nur dann, wenn 
er eine Geschichte liefern kann, die den Erfordernissen 
der Bühne genügt. Dann kann das "Spiel" auf der Bühne den 
Zuschauer auf "einige nicht so unwichtige Dinge hinweisen" 
(E 33), die früher wie heute "ihre Gültigkeit haben" (E 33). 
Allemann meint, die Verwendung des historischen Stoffes 
bei Dürrenmatt sei "ohne rechte innere Legitimation" 
Es scheint jedoch, daß dieses Urteil nur dann berechtigt 
ist, wenn man die Maßstäbe des "historischen Dramas" an-
legt. Dürrenmatt beabsichtigte aber nicht, ein "histo-
risches Drama" zu schreiben (E 12 Vorwort). Es ging ihm 
lediglich um die "Geschichte" im Sinne einer dramatischen 
Fabel, nicht um das Historische selbst oder um historische 
Parallelen. 
Was micht rührte, war die Melodie, die ich aufge-
nommen habe, wie bisweilen neuere Instrumente alte 
Volksweisen übernehmen und weitergeben. Inwieweit 
sich heutiges Geschehen in ihr spiegelt, sei dahin-
gestellt. Es wäre jedoch der Absicht des Verfassers 
entsprechender, die mehr zufälligen Parallelen vor-
sichtig zu ziehen (E 12). 
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2.33.3. Zeit in der Neufassung 1967 
Ist das Historische schon für die frühe Fassung nur 
eine Art "thematischer Vorwurf", so ist es in der Neu-
fassung völlig zur Fiktion geworden. Die Abweichung vom 
Historischen wird radikaler. Die historische Treue wird 
der Fiktion geopfert. Im Nachwort zu den "Wiedertäufern" 
äußert Dürrenmatt über Bockelson: 
Er wird zu einer Fiktion. Dieser Fiktion wird die 
Geschichte unterworfen, der "historische" Bockelson 
wird in eine Fiktion verwandelt, wird zum "Theater" 
(...) (W 107) . 
Diese Verwandlung in die Fiktion macht eine Vermittlung 
zwischen Vergangenheit und Gegenwart überflüssig. Bühnen-
zeit und Zuschauerzeit sind im fiktiven Zeitgefüge aufge-
hoben und bedürfen der Reflexion nicht mehr. Innerhalb 
dieser Fiktion ist die ans Publikum gewandte Personenvor-
stellung und Reflexion über das Stück ohne Unterbrechung 
des fiktiven Zeitgefüges möglich. Der Zuschauer nimmt eine 
Publikumsanrede, die zudem 1967 nur in indirekter Form vor-
kommt, schon im Bewußtsein des Fiktionscharakters des 
Spiels auf und sieht den fiktiven Zeitabiauf deshalb nicht 
gefährdet. Vielmehr fügt er sich in dieses Zeitsystem ein, 
32 ) 
wenn er es als Fiktion anerkennt; er wird "Mitspieler" , 
indem er sich der Zeit der Fiktion anschließt: 
Mitspieler in Wirklichkeit, verstrickt in Schuld, 
Mitwisser von Verbrechen 
brauchen wir die Täuschung loser Stunden Zuschauer 
nur zu sein (W 19). 
Das Zeitschema des frühen Stückes, der Wechsel von Zu-
schauerzeit und Bühnenzeit, ist daher in der Neufassung 
nicht mehr vorhanden. Die "Monologe", die noch erhalten 
sind, bringen nun keine Vermittlung der verschiedenen Zeit-
ebenen mehr, sondern sind auf die Reflexion des Stückes 
beschrankt. Dieser Reflexion kann sich der Zuschauer un-
mittelbar anschließen, ohne d a n n eine Störung des 
fiktiven Zeitablaufes zu sehen 
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2.4. INHALTLICHER VERGLEICH 
2.41. Behandlung der Figuren 
2.41.1. Grundsätzliches 
Zwei Grundsätze müssen bei der Betrachtung der Dürren-
mattschen Figuren beachtet werden. 
1) Dürrenmatt verwendet Figuren als "äußerste Extreme 
bestimmter Mächte oder Verhaltensweisen" . Diese 
Gestaltungsweise hat er nach eigenen Angaben von 
2) 
Wedekind übernommen und als "Dialektik mit 
Personen" bezeichnet. 
2) Aus dieser Gestaltungsweise resultiert eine ge-
4) 
wisse "Statik" der Personen , die zuweilen bis 
zur "Entwicklungslosigkeit" werden kann. 
Diese beiden Grundsätze ergeben sich aus der Schwierigkeit 
einer nicht-naturalistischen Menschendarstellung, die ge-
tragen ist vom Mißtrauen gegen solche Dramatiker, "die 
Menschen aus Fleisch und Blut auf die Bühne" bringen 
wollen. 
Der Mensch ist keine Rechnung, die aufgeht, keine 
Formel, die sich niederschreiben ließe, er ist ein 
Geheimnis, und weil er als Geheimnis angelegt ist, 
sind wir genötigt, so zu tun, als ob der Mensch dar-
stellbar wäre. Wir spielen auf der Bühne aus einem 
Mangel heraus, wir sind zur Fiktion gezwungen, auf 
diesem Zwang ruht unser Theater, jedes Theater, 
unsere Kultur, jede Kultur, ja, sehen wir genauer, 
unsere Gesellschaft, jede Gesellschaft (TSR 210 -
211) . 
Die Darstellung des Menschen auf der Bühne kann also nur 
im Bewußtsein ihres Fiktionscharakters geschehen. Inner-
halb dieser Fiktion ist dann die Möglichkeit gegeben, 
"wahr" zu sein. 
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Die Wahrheit läßt sich nicht spielen, wir können 
nur wahr spielen, so wie wir ja auch nicht richtig 
zu handeln vermögen, sondern nur aufrichtig, fair: 
Daß wir diese Selbstverständlichkeiten unterlassen, 
macht die Bühne, die Welt immer wieder zur Schmiere 
(TSR 211) . 
fi \ 
Die Figuren werden so zu Funktionen einer fiktiven Welt 
Sie sind weniger "Personen, die miteinander ringen" , als 
Vertreter von Kräften, "die miteinander in Konflikt ge-
raten" β ) . 
Freilich hat das frühe Stück noch nicht den "Weg in 
die Fiktion" (DK 175) eingeschlagen, dennoch läßt sich 
auch hier schon die "typisierende Gestaltungsweise" er-
kennen. Es wurde schon bei der Behandlung der Regiean-
weisungen auf die typisierenden Requisiten hingewiesen, 
mit denen vor allem die Nebenfiguren wie der Koch, die 
Feldherren und der Wächter ausgestattet sind. Reine 
Funktionsträger sind auch die Ehefrauen des Landgrafen von 
Hessen (Ε Θ9 - 92), die ihrer Persönlichkeit soweit be-
raubt sind, daß sie nur noch gemeinsam und gleichzeitig 
9) 
sprechen können . Aber auch eine Figur wie Hatthison 
macht kaum eine Entwicklung durch. Gerade das starre Fest-
halten an seiner Überzeugung, die Stadt Munster müsse 
durch Gott ihrer Feinde entledigt werden (E 52), treibt 
ihn in den Tod. Auch Knipperdollinck, obwohl er noch in 
scheinbar freier Entscheidung seinen Reichtum dem Propheten 
Bockelson überläßt (E 29), ist von jenem Augenblick an von 
der starren Kraft seines Glaubens getrieben und erleidet 
10) den Tod am Rad 
An dieser Gestaltungsweise ändert das neue Stück ver-
ständlicherweise nichts. Vielmehr laßt es deutlich werden, 
daß auch hier das Prinzip der "Dialektik mit Personen" 
verwirklicht wurde. Dürrenmatt schreibt dazu in seinem 
Nachwort : 
Das Theater als Eigenwelt enthält als seine Themen 
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erdichtete Menschen, es entwickelt sich kontra-
punktisch (W 108). 
2.41.2. Prinzipien der Figurengestaltung 
2.41.21. Kontrapunktik 
Mit der hier zitierten Bemerkung zu den Wiedertäufern 
erschließt sich zugleich das Prinzip der Figurenkon-
stellation des neuen Stuckes. Im Anschluß daran heißt es: 
Zu einem Thema tritt ein Gegenthema usw. (Zu Don 
Quichotte tritt Sancho Pansa.) Zu Bockelson tritt 
der Bischof: Zum Schauspieler tritt der Theater-
liebhaber, der Theaterfanatiker. (Bischof. Mitspieler 
in Wirklichkeit, verstrickt in Schuld, Mitwisser von 
Verbrechen/Brauchen wir die Täuschung loser Stunden, 
Zuschauer nur zu sein.) Zum Schauspieler tritt der 
Zuschauer, dessen Schicksal es ist, daß er auch der 
Welt gegenüber Zuschauer bleiben muß, wo er doch 
handeln wollte: Wie er auch handelt, er löst immer 
wieder Geschehen aus, die ihn in die Lage eines 
hilflosen Zuschauers zurückwerfen, eine Lage, die 
ihn am Ende zur Rebellion zwingt, zu einer ohnmäch-
tigen Rebellion freilich. Zum verzweifelten Zuschauer, 
der ohne Überzeugung handelt,der um seine Hilflosig-
keit weiß (Nun muß ich weiterhin an einer faulen 
Ordnung herumflicken) treten die zynischen Zuschauer 
(Kaiser, Fürsten) treten die zynisch Handelnden 
(Landsknechte, Gemüsefrau) treten aber auch jene, 
die die Welt verändern wollen und die er im Geheimen 
bewundert (Matthison, aber auch der Mönch) tritt 
endlich der Religiöse, der aufs Rad getrieben wird, 
der die Welt erleidet: Knipperdollinck usw. (W 108 -
109) 
Die Figuren bilden eine "dialektische Kette"; der These 
wird jeweils die Antithese gegenübergestellt. 
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Nach diesem Prinzip sind auch die Figuren in "Es 
steht geschrieben" gestaltet. In Knipperdollinck ist 
Bockelsons "Gegenspieler" zu erkennen. Der Bischof 
ist als Führer des katholischen Lagers in der zweiten 
Hälfte des Spiels Gegenspieler von Bockelson, dem Täufer-
könig. In der ersten Hälfte des Spiels ist er dagegen 
Matthisons Gegner, aber auch sein Gegenbild: dem vom 
Glauben durchdrungenen Fanatiker steht der Zweifler 
gegenüber (E 64 - 65). Dieses Verhältnis der Gegenüber-
stellung von fanatischem Gläubigen und Zweifler, von 
"Täufer und Protestanten", der nur durch seinen "Ehrgeiz" 
Katholik ist (E 49), begegnet auch in der Unterredung 
Knipperdollincks mit dem Bischof (Nr. 12 - 13/W 1,2). 
2.41.22. Parallelität 
In dieser zweifachen Gegenüberstellung des Bischofs • 
zu Matthison und zu Bockelson - ist ein weiteres Merkmal 
der Figurenkonstellation ersichtlich: Parallelität. Wie 
Matthison ist Knipperdollinck fanatischer Gläubiger, 
beide erliegen ihrem Glauben und beide finden im Tod ihr 
Ziel. So würdigt der Bischof Matthisons Ende mit den 
Worten : 
Du hast dein Ziel gefunden, als die Schwerter der 
Landsknechte deinen Leib durchschnitten (E 65). 
Parallel zu Matthisons Schicksal ist auch Judiths Schick-
sal gestaltet. Beide wollten durch persönlichen Einsatz 
die Stadt von ihrer Not befreien, beide bezahlten diesen 
1 2) 
Entschluß mit ihrem Leben . Parallelität der Situation 
liegt aui-h in der Sterbeszene Mollenhöcks (Nr. 31) vor, 
der ähnlich wie Knipperdollinck im Tode die Erfüllung 
seines Lebens sieht: 
Ich muß an meinem Galgen finden, was ich in meinem 
Leben gesucht habe (E 67). 
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Mit diesen Horten nimmt er die Schlußworte Knipperdollinc 
, , v. 1 3 ) 
gleichsam vorweg 
Neben dieser direkten Parallelität der Figuren ist 
eine "gegenläufige" Parallelität festzustellen. Diese 
zeigte sich bereits in der Handlungsführung. In ähnlicher 
Heise verlaufen der Erfolg Bockelsons und der Mißerfolg 
des Bischofs in der ersten Hälfte des Spiels zueinander. 
Am wichtigsten jedoch ist dieses Prinzip für die Figuren 
Bockelson und Knipperdollinck. Obwohl sie, wie schon ge-
zeigt wurde, kontrastierend gegenübergestellt werden, ver 
bindet sie doch wieder der Tod am Rad. 
Soviel Bockelson und Knipperdollinck trennt, so 
vieles verbindet sie: Nicht nur daß Salomes Prunk 
sich aus dem Reichtum nährt, den der arme Mann weg-
geworfen hat, und die Frage laut wird: Her denn der 
eigentliche König sei, der ehemals Arme oder der 
ehemals Reiche. Nein, das, was sie im Grunde ver-
bindet, ist das Moment des Ekstatischen. Gemeinsam 
tanzen sie angesichts des riesigen Mondrades in 
ihren Tod am Richtrad: "Der König im Arme des Bett-
lers, der Reiche im Arme des Lazarus, der Narr im 
14 ) 
Arme des Narren." 
Sinnfällig wird diese Art der Parallelität durch das von 
Knipperdollinck zitierte Bibelwort: 
Die Ersten werden die Letzten und 
die Letzten werden die Ersten sein 
Dieses Bibelwort nimmt Bockelson auf und ändert es in be-
zeichnender Weise ab: 
Die Armen werden reich und 
die Reichen arm (E 24). 
Damit erhält diese Form der Figurenkonstellation parodie-
renden Charakter. Die Parallelität wird zur Bedingung der 
Parodie 1 6 ) . 
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Auch die Neufassung von 1967 weist diese Parallel-
fahrungen auf: so das Schicksal Judiths und Matthisons, 
der Verlauf der Kriegshandlungen, die gegenläufigen 
Parallelen BockeIson-Knipperdollinck und Bockelson-
Bischof. Als wesentliche Änderung ist in dieser Hinsicht 
die Trennung der Schicksale Bockelsons und Knipper-
dollincks anzusehen. Während Knipperdollinck den Tod am 
Rad erleidet, wird Bockelson begnadigt. Hinsichtlich der 
Figurenkonstellation kann daher gesagt werden, daß das 
Prinzip der Parallelität zugunsten der Kontrapunktik zu-
rücktritt, wie dies auch durch die Streichung der Sterbe-
szene Mollenhöcks (Nr. 31) bewiesen wird. 
2.41.3. Figurengruppen 
Innerhalb des durch Kontrapunktik und Parallelität 
strukturierten Personals sind darüber hinaus einzelne 
Hauptpersonen mit anderen zu einer Gruppe zusammengefaßt, 
die nach Inhaltlichen Kriterien zu bestimmen ist. Diese 
Figurengruppen sind in der Neufassung ohne wesentliche 
Änderungen erhalten geblieben. Eine Ausnahme bilden hier-
bei der Bischof und Bockelson, denen daher eine gesonderte 
Betrachtung zukommen muß. 
2.41.31. "Helden" 
Allemann konstatiert in seinem Aufsatz über "Es 
steht geschrieben": 
Für Dürrenmatt selbst gibt es den Helden bereits 
nicht mehr. Die bewußte Verständnislosigkeit gegen-
über dem heroischen Dasein ist ein Grundzug der ge-
samten Nachkriegsliteratur und entspricht einer all-
gemeinen Zeitstimmung. 
Zwei Möglichkeiten gibt es in der Dramatik Dürrenmatts, 
das heroische Dasein zu widerlegen: die "materiale" und 
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und die "formale" Möglichkeit . Die materiale Wider-
legung zeigt die "Fragwürdigkeit der heroisch vertre-
19) 
tenen ziele" . Die formale Widerlegung des Helden-
tums besteht darin, daß die zusammengehörenden Elemente 
des klassischen Heldenbegriffs, wie etwa: 
- Opferbereitschaft 
- "unbezweifelte Legitimität des Zweckes als Moti-
vieruno der Opferbereitschaft" 
- Realisierung des geplanten und angebotenen Opfers 
- die heldenhafte Anstrengung darf weder über-
flüssig, noch von vornherein aussichtslos 
, 20) 
sein 
auseinandergerissen werden. Indem eines dieser Elemente 
nicht realisiert wird, verfehlt der "Held" sein Ziel und 
2 l ) 
wird zum "Pseudohelden" 
Neben dieser Entheroisierungstendenz öffnet sich 
Dürrenmatts Werk aber dennoch dem "heldenhaften Verhal-
ten", welcbes durch die Restriktion auf den Bereich des 
22 ) Privaten wieder möglich wird . Wenn das Heldentum im 




stempelt wird , im Bere h des Privaten wird es zur 
"Chance" sinnvollen Tuns 
Die Chance liegt allein noch beim einzelnen. 
Der einzelne hat die Welt zu bestehen. 
Von ihm aus ist alles wieder zu gewinnen. 
Nur von ihm, das ist seine grausame Ein-
25) 
schrânkung (TSR 63) 
2 6) 
Der Held wird wieder möglich als "mutiger Mensch" 
27 ) der "entschlossen und tapfer das S e m e " tut 
2.41.31.1. Matthison 
Matthison gehört in beiden Stücken eindeutig zu den 
"widerlegten Helden". Sein Unternehmen, allein, einzig 
12Θ 
mit einem Schwert bewaffnet, dem bischöflichen Heer ent-
gegenzuziehen, ist von vornherein aussichtslos. In der 
Anlage der Figur Matthisons sind aber die wesentlichen 
Momente des Heldenbegriffs aufzufinden: die Opferbereit-
schaft (E 59), die unbezweifelte Legitimität des 
Zweckes (E 59) und die Realisierung des Opfers (E 60). 
Niemand macht dies deutlicher als der Bischof in seinem 
Selbstgespräch mit dem Kopf des toten Propheten (Nr. 30/ 
W 1,11). Er würdigt die Makellosigkeit dieses Propheten 
mit den Worten: 
Du hattest dich ganz seiner Macht übergeben 
und er hat dich zu deinem Tode geführt (E 64). 
Schärfer noch in der Neufassung: 
Deine Niederlage ist besser als meine 
Du zogst mir entgegen 
Allein, grandios in deinem Glauben 
Ein Grobnan, vielleicht, voll finsterer Irrlehren, 
möglich 
Voll Plänen nach Umsturz der Dinge, sicher 
Doch besessen von Gerechtigkeit, getrieben von 
Hoffnung 
... (W 52) 
Daß dieser "Pseudoheld" nicht siegte, nicht siegen konnte, 
wird bereits in der Schilderung des vom "rationalisti-
schen" Schreiber unterdrückten Wunders deutlich, das 
Matthison auf dem Weg zum Rat der Stadt vollbringen 
wollte. In der Welt Dürrenmatts ist das religiöse Wun-
der suspekt und wird "vom protestantischen Schreiber 
unterdrückt, da er mit Wundern nichts zu tun haben will" 
(E 50). Ein Wunder aber müßte eintreten, wenn Matthison 
allein gegen die bischöflichen Truppen sienen sollte. 
Dies weiß auch er, denn Beispiele religiöser Wunder 
2 8 ) 
zitiert er in seinem Gebet 
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Hier ist nun eine Veränderung in der Neufassung 
festzustellen. In der frühen Fassung wurd Matthisons 
Aussehen bei seinem ersten Auftritt mit etwas eigentüm-
lichen Eigenschaften geschildert. Er sieht aus "wie ein 
Geist", ist "hager" und "lang" und tragt "einen er-
staunlichen Bart" (E 48). Das Schwert in seinen Händen 
ist "so lang wie er selbst" (Ε 4Θ). Eine solche, etwas 
lächerliche Gestalt will nun dem Vorbild des biblischen 
Simson nacheifern, dessen "große Kraft" die Philister 
29) 
fürchten . Man wird nicht umhinkönnen, in diesem Miß-
verhältnis von Vorbild und Nachahmer ein parodistisches 
Element der Frühfassung zu erkennen. Daher stellt sich 
erneut die Frage, ob dieser Parodie oder den Worten des 
Bischofs im Angesicht des toten Propheten mehr Glauben 
zu schenken sei. Die Parodie entlarvt Matthisons Hel-
dentum als närrischen Fanatismus; der Bischof sieht 
darin Matthisons unbedingten Glauben bestätigt. 
Die Neufassung behebt diese Zweifel, welche die 
frühe Fassung immer wieder ins Zwielicht von Parodie 
und religiösem Gehalt stellen, über die Gestalt Matthi-
sons erfährt der Zuschauer nur, daß er, wie die anderen 
Täufer, ein "zerlumpter Prophet" sei (w 12). Der Wunder-
komplex (E 48) schrumpft auf die Erwähnung des bibli-
schen Vorbildes "Simson" (W 47) zusammen. Der Aspekt 
des unbedingten Glaubens gewinnt Vorrang, obwohl die 
llnsinnigkeit des Unternehmens mit der Schilderung der 
realen Bedrohung durch die blschrtfllchen Truppen akzen-
tuiert wird (W 48). Matthison wird im neuen Stück ein-
deutiger zum "Weltveränderer" (W 109), welcher der 
"geheimen Bewunderung" (W 109) des Bischofs sicher sein 
darf. 
2.41.31.2. Judith 
Zu den "widerlegten Helden" gehört auch Judith. 
Ihre geplante Heldentat (E 98 - 99), die Befreiung der 
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Stadt durch die Ermordung des Bischofs getreu dem bib-
lischen Vorbild von "Judith und Holofernes", ist nicht 
von vornherein aussichtslos, denn der Mordplan könnte 
ihr sehr wohl gelingen . Es ist die Fragwürdigkeit 
des Zieles, die ihrem Heldentum die Vollendung versagt. 
nies gibt ihr der Bischof mit den Worten zu verstehen: 
Erstens bin ich nun doch etwas gar zu alt, um 
einen glaubhaften Holofprnos abzugeben, und zwei-
tens hättest du die Stadt vom Schauspieler erretten 
müssen, um sie zu befreien (W 76). 
Die frühp Fassung erweist nicht direkt die Frag-
würdigkeit des von Judith vertretenen Zieles - die 
obige Passage (W 76) ist ein Zusatz der Neufassung -, 
sondern nur den anachronistischen Charakter ihrer Helden 
tat . Der Bischof bemerkt, daß Judith mit einem etwas 
aus der Mode gekommenen Gewand gekleidet ist (E 101). 
In beiden Stücken wird Judiths Heldentum daher wider-
legt. Wiederum ist die Neufassung schärfer und ein-
deutiger als das frühe Stück. 
2.41.31.3. Der mutige Mensch 
Wenn der Bischof von Matthison sagt: 
Auf irgend eine Weise lernt jeder das Seine und 
gelangt zu seinem Ziel, auch wenn er es nicht er-
kennt in seiner Verworrenheit. Denn Gott ist ge-
recht und gibt jedem, was ihm zukommt, und nicht 
mehr und nicht weniger. Auch du hast dein Ziel 
gefunden,Jan Matthison, und deinen Sinn (E 64). 
dann ist damit der Erlösungsgedanke angesprochen, den 
Mollenhöck in die Worte kleidet: 
Ich muß an meinem Galgen finden, was ich im 
Leben gesucht habe (E 67). 
Im Tode erhält das Tun Matthisons einen Sinn. Rückwirken 
1 
wird der widerlegte Held zum mutigen Menschen, der ge-
lernt hat, "das Seine zu tun". Was im gesellschaftlichen 
Bereich lächerlich ist, das wird im Bereich des Privaten 
von der Lächerlichkeit befreit. Das ist der Sinn der 
Worte, mit denen der Bischof in beiden Stücken Matthi-
sons Tod kommentiert: 
Sein Tod war lächerlich, aber nur das bleibt be-
stehen vor Gott, was uns ärgert und über welches 
32) 
wir lachen (E 65) 
Die Neufassung verschärft die Darstellung Matthisons als 
mutigen Menschen noch durch die Aufnahme der Schuldfrage. 
Eindeutig übernimmt Matthison die Verantwortung für 
alles, was in Münster geschehen ist: 
Herr I 
Du hast mir diese Stadt übergeben 
Ich habe gehandelt in deinem Namen 
Ich ließ töten in deinem Namen 
Ich bin schuldig geworden in deinem Namen 
Laß mich weiterhin die Schuld tragen 
Damit dein Volk nicht schuldig werde 
... (W 47) 
Mit diesem Schuldbekenntnis reiht sich Matthison in den 
Kreis jener Personen ein, die durch die Annahme ihrer 
Schuld die Welt ertragen. 
Auch Judith ist als widerlegte Heldin nachträg-
lich als mutiger Mensch zu werten. Zwar wird ihre Hel-
dentat vereitelt und ihre Opferbereitschaft zurückge-
wiesen (E 101) , doch weist sie die Chance, die ihr 
der Bischof bietet, zurück. Sie besteht auf ihrem 
Opfer. Doch heißt dies nicht, daß sie ihre Heldentat 
doch noch realisieren will, sondern daß sie mit ihrem 
Schuldbekenntnis - "ich wollte den Bischof töten " 
(W 76) - bewußt die Welt ertragen und bestehen will. 
Bewußt nimmt sie die Folgen ihres Mordversuchs auf 
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sich, bewußt nimmt sie die Gegebenheiten dieser Welt an. 
Auch sie gehört damit zu jenen Gestalten Dürrenmatts, 
die sich in Schuld verstrickt haben, diese Schuld 
aber nach allerlei Fährnissen nicht nur bekennen, 
sondern in ihrer ganzen ethischen Tiefe erfassen, 
so daß am Ende ihre Bestrafung durch die Welt zu 
einer bloßen Formalität wird, verglichen mit 
ihrem Streben nach wirklicher Gerechtigkeit und 
34) 
wahrer Erlösung 
Als letzter in der Gruppe der mutigen Menschen ist 
Knipperdollinck zu nennen . Sein Wunsch, dem Wort 
der Bibel getreu zu gehorchen (E 26), reißt ihn von der 
obersten Stufe der sozialen Ordnung hinab in die Gesell-
schaft von Ratten und Ungeziefer (E 93). Sein Suchen 
nach Wahrheit und Gerechtigkeit verstrickt ihn in 
Schuld und endet mit dem Schuldbekenntnis am Rad. So 
gehört auch Knipperdollinck zu jenen Figuren Dürren-
matts, die ihre Schuld auf sich nehmen und ihr Tun dar-
auf beschränken, sich in den Willen Gottes zu ergeben: 
Die Tiefe meiner Verzweiflung ist nur ein Gleich-
nis deiner Gerechtigkeit, und wie in einer Schale 
liegt mein Leib in diesem Rad, welche du jetzt 
mit deiner Gnade bis zum Rande füllst (E 114/ 
W 94) . 
2.41.32. "Narren" 
Die "widerlegten Helden", aber auch die "mutigen 
Menschen", spielen in der Welt Dürrenmatts die Rolle des 
Narren . Zum Narren werden Matthison und Knipper-
dollinck nicht nur durch die komische Behandlung ihrer 
Person, ihr lächerliches Aussehen (Matthison E 48/ 
Knipperdollinck E 41), sondern auch dadurch, daß sie 
sich "eine Aufgabe setzen, deren Anforderungen im 
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37) krassen Mißverhältnis zu ihren Kräften stehen" . Bei 
Matthison ist dies die Errichtung des Reiches Gottes, 
des "neuen Jerusalems" (E 15-16/W 13). Bei Knipper-
dollinck ist es das Ziel, Gerechtigkeit zu üben, ein 
Ziel, das er allerdings schon sehr früh als unerreich-
bar erkennt: 
Weisel Sehr weise! Hört ihr Menschen, hört was 
meine Tochter, Gräfin Gilgal, sagt: Es kommt 
euch nicht zu! Ungerechtigkeit ist euer Los, 
ihr Menschen und Irrtum (E 77/W 57)! 
In diesem Mißverhältnis zwischen gestecktem Ziel und 
vorhandenen Kräften stehen neben Matthison und Knipper-
dollinck noch die Täufergestalten zu Beginn des frühen 
Stückes (E 13-16), deren Funktion 1967 auf die einzelnen 
Täufer übertragen wurde. Auch sie setzen sich mit der 
Errichtung eines "neuen Jerusalems" ein Ziel, zu dessen 
Erreichung ihre Kräfte nicht genügen. 
Zum Narren wird in den "Wiedertäufern" aber auch 
der Bischof, der seine Möglichkeiten, in die münster-
schen Vorgänge eingreifen zu können, weit überschätzt. 
Dies sieht er im Angesicht seiner Niederlage ein: 
Ein Narr, ein hoffnungsloser Diplomat 
Ein Greis, dem nichts mehr bleibt als greisenhafte 
Zähigkeit (W 52) 
Dürrenmatt äußert über den Bischof im Nachwort zu den 
"Wiedertäufern": 
Wie er auch handelt, er löst immer wieder Geschehen 
aus, die ihn in die Lage eines hilflosen Zu-
schauers zurückwerfen, 
... (W 108) 
Es wird hier auf ein wesentliches Merkmal des Dürrenmatt-
schen Narrenbegriffs aufmerksam gemacht, das darin be-
steht, daß diese Narren in ein wirkungsloses Handeln 
verfallen, ein Handeln, das sie nur scheinbar voran 
134 
bringt, in Wirklichkeit aber ihre Lage nicht verbessert. 
3Θ ) Waldmann schreibt dazu in seinem Aufsatz "Dürren-
matts paradoxes Theater": 
Dabei meint Dürrenmatt mit dem Narren nie bloß den 
Spaßmacher, den Vertreter des burlesken Spiels, 
donern den, der eben nicht Herr seines eigenen 
Spielens ist. 
Mit dem Narren ist also bei Dürrenmatt der Mensch 
gemeint, dessen Geist unfähig ist, sein Handeln 
sinnvoll zu bestimmen. 
Unter diesem Aspekt wird auch jene Tanzszene auf dem 
Dach (Nr. 55-57) erklärbar. Das Moment des "Ekstatischen" 
39) 
wie es Schneider nannte, das in diesem Tanz zum Aus-
druck kommt, wird zum Symbol der Narrheit des Menschen, 
dessen Handeln jegliche Rationalität verloren hat und 
40) in die "Dimension des Wahnsinns" geraten ist. So ur-
41 ) teilt Arnold über diesen Tanz: 
Die Taufer wissen beide nicht, woher sie kommen, 
noch, wohin sie gehen, sie sind Narren - Menschen, 
die sinnlos und zwecklos "den Tanz unseres Lebens 
vollenden". Und der Tanz endet, so unsinnig wie 
er begonnen hat, nach einem "ungeheuren Schrei" 
am Rad, im Tod. 
Die Neufassung versetzt die Akzente. Der Tanz fin-
det nicht mehr auf dem Dach, sondern auf der Buhne des 
bischöflichen Theaters statt. Er ist damit in das Insze-
nierungsprogramm Bockelsons eingegangen, der sich kurz 
zuvor noch darüber wunderte, daß "alle mitmachen": 
Noch sehe ich keinen Ausweg, laß mich treiben 
Wohin mein Spiel mich treibt 
Umstellt von Frömmigkeit und grausem Plunder 
Es machen alle mit. Das ist das Wunder (W 70). 
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Was fur Knipperdollinck vor wie nach Ausdruck des 
42) 
Ekstatischen, des bewußtlosen Handelns ist, das ist 
für Bockelson Ausdruck eines "Treiben-Lassens". Die 
Tanzszene 1st der Gipfel einer grandlosen Aufführung, 
in der es dem Scharlatan Bockelson gelungen ist, daß 
sich der verzweifelte Gläubige selbst in seinem Glauben 
verspottet : 
Nach schwerem Essen mit verdorbenem Magen 
Konnte ich nur noch die Bibel vertragen (W 89). 
2.41.33. Amoralische Figuren 
Den Narren und den Beiden gleichermaßen entgegen-
gesetzt sind solche Figuren, deren Streben nur auf "Er-
haltung und Vermehrung ihrer Macht und ihres Besitzes" 
43) 
gerichtet ist. Zu dieser Gruppe gehören vor allem 
der Kaiser und in den "Wiedertäufern" die Fürsten. Der 
Geschäftssinn des Kaisers zeigt sich im frühen Stück 
noch nicht so ausgeprägt wie in den "Wiedertäufern"; 
handelt der Kaiser 1947 noch für die Bewilligung von 
hundertfünfzig Landsknechten dreizehn Kardinäle zur Er-
ziehung seines Sohnes Philipp ein (E 73-74), so sind die 
Fürsten 1967 erst zur Truppengestellung bereit, als sie 
von der Einführung der Gütergeseinschaft erfahren. Alle 
religiösen Argumente und der Hinweis auf die Leiden des 
Volkes schlagen sie mit den Worten aus: 
Wir können uns unmöglich empören, wo wir schmunzeln 
müssen (W 61). 
Die Gütergemeinschaft stellt eine Bedrohung der materiel 
len Grundlagen ihrer Herrschaft dar; deshalb ist der 
Entsatz von Truppen geboten. Nicht, um den Krieg zu be-
enden, nicht, um das Volk zu schonen, sondern zur Wahrun 
des eigenen Besitzstandes werden die Söldner aufgeboten. 
Ahnliche Beweggründe sind es auch, die den Landgrafen 
zur Unterstützung des Bischofs bewegen. Die ihm von 
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Luther bewilligte Eheschließung mit einer zweiten Frau 
verpflichtete den Landgrafen zu Dankbarkeit, so daß er 
Luthers Wunsch, dem Bischof zu helfen, nicht abschlagen 
kann (E 91-92). Die Neufassung hat diese Szene nicht 
bewahrt. Das Motiv der Bigamie des Landgrafen findet im 
größeren Zusammenhang Erwähnung. Als der Bischof auf 
Bockelsons Vielweiberei hinweist, zählt der Kardinal 
die Mätressen der Fürsten und Geistlichen auf, um 
Bockelsons Vielweiberei als unwichtig zurückweisen zu 
können (W 61). 
Das Geschäft und nicht die religiöse Auseinander-
setzung besitzt auch das Interesse der Feldherrn. Sie 
führen den Krieg gegen Münster allein unter dem Ge-
sichtspunkt der Wirtschaftlichkeit und nicht aus mora-
lischen Motiven: 
Es kommt nicht darauf an, wem wir dienen. Es kommt 
44) darauf an, daß wir verdienen (E 54/W 35) 
Diese Gewinnsucht steigert sich in der Neufassung zu 
der Szene 11,17 "Der Krieg kann sich retten". Dort wirft 
der Mönch, in seinem Glauben an die Vernunft ebenso ein 
45) Narr wie Matthison , den Feldherrn vor, den Krieg 
unnötiger Weise zu verlängern (W 82). Diesen Vorwurf 
weist von Büren mit dem Hinweis zurück, daß Münster 
eine sichere Beute sei und der Bischof den Sold solange 
zahlen müsse, wie die Stadt noch nicht erobert sei (W 82). 
Um den gewinnträchtigen Krieg noch am Leben zu halten, 
sind die Feldherrn sogar bereit, die Gemüsefrau für die 
Belieferung Bockelsons mit frischen Nahrungsmitteln zu 
bezahlen, nachdem diese den Feldherrn klargemacht hat, 
daß ein hungernder Bockelson den Krieg beenden werde 
(W 85). 
So ist auch die Gemüsefrau eine Kriegsgewinnlerin, 
die bei der Hinrichtung eines Menschen völlig ungeniert 
ihre Kohlköpfe feilbietet (E 38-44/W 23-30) und das Heil 
ihrer Seele für zwanzig Goldstücke teuer verkauft (W 86). 
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Schließlich gehört im frühen Stück auch Bockelson 
zu dieser Figurengruppe, denen Ideologie und Religion 
nur ein Vorwand ist, um die eigene Machtgier zu befrie-
digen. Daß Bockclsons Streben hinter religiösen Vor-
wanden rein auf Weltliches gerichtet ist, wird schon 
in der ersten Begegnung mit Knipperdol1inck klar. Das 
Lob auf das Gold, das "wie der milde Bogen des Nord-
lichts" (E 28) strahlt, die Komplimente an Knipper-
dollincks Frauen (E 28) sind beredte Zeugen für die 
46) 
sinnliche Natur dieses Menschen . Daß dieser Mensch 
im Grunde an gar nichts glaubt, erfährt man in der 
Tötungsszene Mollenhöcks: 
Bockelson: Daran glaube ich. 
Mollenhöck: Woran, König Bockelson? 
Bockelson: An den leeren Himmel, an diesen Wall, 
an Beine und Arme, Gesicht und Hände 
und an die Erde, unter alles hinge-
lagert wie ein Frauenleib! Es gibt 
nichts anderes (E 66)1 
Triebkraft seines Handelns ist der Wille nach Macht: 
Ich werde Erde und Himmel beherrschen (E 66). 
Dieses Ziel setzt er mit allen Mitteln durch: er intri-
giert gegen Matthison (E 52-53), opfert das Volk iE 95-
96) und tötet scine Feinde (E 65-67/97-98) . Auch Bockel-
son ist ein "gefährlicher Bursche, der sich auf den Tod 
47) 
hin angelegt hat" . Mollenhöck hält ihm diese Konse-
quenz seines Handelns vor: 
In dein Rad geflochten, wirst du weder dem Himmel 
noch der Erde gehören (E 66) . 
Hierauf erwidert Bockelson: 
Das ist mein Gefälle, daß ich ohne Hoffnung bin, 
das ist meine Wucht, daß ich ins Bodenlose falle. 
Durch meinen Sturz wird die Erde auseinander-
brechen (E 67) . 
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Bockelson sieht in seinem Tod eine Katastrophe von Welt-
bedeutung und vergleicht seinen Lebenslauf mit dem 
Sturz eines Meteors : 
Ich werde als ein leuchtendes Meteor durch eure 
Nächte stürzen (E 23) . 
In der Dachfirstszene sieht der trunkene Bockelson daher 
die Vollendung der Gestirnbahnen als seinen Untergang an: 
Seht mich tanzen in meiner Trunkenheit von tausend 
Fackeln umstrahlt, und seht, wie sich alles voll-
endet, und seht meinen Untergang im schimmernden 
Lichte des Vollmondes (E 103) ! 
Der Bockelson des frühen Stückes ist daher eine Gestalt, 
die durch ihre zahlreichen Vergleiche zu den Gestirnen 
49) 
und dem Bild des hinabstürzenden Meteors unwirkliche 
und übermenschliche Züge erhält. Diese Gestalt, die 
selbst vor einem Mord nicht zurückschreckt, kann mit 
Recht ein "dämomsierter Bösewicht" heißen. 
Einzig die komischen Akzente, die dieser Figur bei-
gegeben werden, etwa sein erster Auftritt im Mistkarren, 
sein zerrissenes Hemd und der gleichzeitige Anspruch, 
"einer der größten Propheten" (E 20) zu sein, sein 
kauziges Benehmen im Hause Knipperdollincks (mit leise 
tänzelnden Schritten - E 28), die alberne Hervorhebung 
seiner Leidenschaften (E 44 und E 81), die unwichtig 
genug gegen die von ihm begangenen Morde und verur-
sachten Schrecknisse in der Stadt abstechen, und schließ-
lich da1: närrische Treiben auf dem Dach (E 109) ; sie 
alle schwächen den Eindruck vom "dämonisierten Böse-
wicht" in Richtung auf einen Scharlatan" ab. So 
stellen sich auch hier die Zweifel ein, die bei der 
Untersuchung der Stilschichten und der Figur Matthisons 
wach wurden: was ist ernst zu nehmen und was nicht, 
52) 
oder mit Schneider zu sprechen: "wer denn der 
eigentliche König sei, der ehemals Arme oder der ehe-
mals Reiche?" 
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2.41.34. Bockelson und der Bischof 1967 
In der Änderung der Bockelson-Gestalt muß denn auch 
dxe entscheidendste Wandlung in der Bearbeitung des 
frühen Stückes gesehen werden. Waren in der Gestalt des 
frühen Stuckes "Scharlatanerie" und "Dämonie" mitein-
ander vermengt, so wird jetzt eindeutig die Entscheidung 
für den "Scharlatan" getroffen. Die kurze Erwähnung: 
"Johann Bockelson, Schneidergeselle, Mitglied eines 
dramatischen Vereins" (E 20) wird im neuen Stück 
zum Zentralmotiv dieser Figur: 
Indem Bockelson zu einem Schauspieler gemacht 
wird (...), wird Bockelson "zu einem" schlimmst 
möglichen Fall: 
Er wird zu einer Fiktion (W 107). 
Ihn treibt nicht die Machtgier, sondern die 
komödiantische Lust, die Theatralik, ohne die 
keine Macht auskommt, auszunützen (W 107) . 
Die Gestaltung Bockelsons als Schauspieler erforderte 
daher die Streichung der Mordszenen (Nr. 31 und Nr. 50) 
und den weitgehenden Verzicht auf das Bild des Mondes 
54) 
und des Meteors . Die Schauspielernatur wird dem Zu-
schauer durch das fortgesetzte Rezitieren Bockelsons 
ständig bewußt gemacht, es gibt keinen Zweifel über die 
Spielnatur dieser Figur. Es sind daher auch die komischen 
Akzente verringert worden . Für diesen Komödianten, 
dessen "größter Wunsch" (W 72) stets "Regie" (W 72) ge-
wesen ist, existiert nur die "leere Bühne" (W 89), "es 
gibt nichts anderes" (W 89). Bockelsons Nihilismus ist 
unverändert geblieben. So ist es denn auch nicht ver-
wunderlich, daß die grandiose Inszenierung des "selbst-
mszenierten Weltuntergangs" (W 91) in einer großartigen 
Tanzszene auf der Bühne des bischöflichen Theaters endet 
56) (W 88) . Diese Tanzszene endet für Bockelson nicht am 
Rad, sondern erzielt Applaus für die künstlerische 
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Leistung des "Spiels vom Jüngsten Gericht" (W 90) . 
Dieses "Welttheater" (W 91) zwingt selbst den "himm-
lischen Vater" zur "Demissionierung" (W 91). Entging 
der "Verführer" in "Es steht geschrieben" seiner ge-
rechten Strafe nicht, so darf jetzt der Künstler im Hoch-
gefühl seiner Leistung das Spiel mit den Worten beenden: 
Doch ich, der das Spiel euch schuf, der kühne Denker 
ich erwarte einen Lorbeerkranz und nicht den 
Henker (W 93) . 
Im übrigen Personal des neuen Stückes sind durch 
die Änderung der Bockelson-Figur kaum nennenswerte Um-
gestaltungen nötig gewesen . Eine Ausnahme bildet 
5 θ Ì hier nur der Bischof , der schon 1947 Bockelson als 
Gegner im Kampf um Münster gegenüberstand. Aus der 
Funktion dieser Gegenüberstellung wurde die Umgestal-
tung des Bischofs vom "verzweifelten Protestanten" (E 49) 
zum "verzweifelten Zuschauer" (W 108) erforderlich. Die-
ser Zuschauer ist zugleich Mitspieler, und sein Zu-
schauen ist Täuschung: 
Mitspieler in Wirklichkeit, verstrickt in Schuld, 
Mitwisser von Verbrechen / 
Brauchen wir die Täuschung loser Stunden Zuschauer 
nur zu sein (W 19) 
In dieser Doppelfunktion des Bischofs liegt auch seine 
Narrheit begründet, als Mitspieler hofft er in das Spiel 
eingreifen zu können (W 22), und als Zuschauer bleibt 
59) 
sein Handeln wirkungslos . Daher ist es das Schicksal 
des Bischofs, 
dafl er auch der Welt gegenüber Zuschauer bleiben 
muß, wo er doch handeln wollte: ... (w 108) 
In Erkenntnis seiner hilflosen Situation und der Un-
menschlichkeit dieser Welt faßt der Bischof schließlich 
den Entschluß zur Rebellion, er erhebt sich von seinem 
Rollstuhl und fordert: 
Diese unmenschliche Welt muß menschlicher werden 
Aber wie? Aber wie? 
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2.42. Thematik 
Die thematischen Gesichtspunkte in beiden Stücken 
sind eng miteinander verflochten. Die Wiedertäuferbe-
wegung birgt vier Aspekte in sich: 
- den politisch-theologischen Aspekt der Täufer-
bewegung im Ganzen 
- die Frage nach der Religion und dem Glauben 
- die Frage nach weltlicher und überirdischer Ge-
rechtigkeit 
- das Problem der Gnade 
Religion, Gerechtigkeit und Gnade sind wegen ihrer über-
geordneten Bedeutung für sich zu betrachten; der poli-
tisch-theologische Aspekt wird in der Beschreibung der 
Täuferbewegung, wie sie sich in beiden Stücken präsen-
tiert, sichtbar werden. 
2.42.1. Zur Wiedertäuferbewegung 
2.42.11. Es steht geschrieben 
Das frühe Stück stellt die Täuferbewegung auf zwei 
Ebenen dar: auf gesellschaftlicher Ebene und auf der 
Ebene des Individuums. 
Gesellschaftspolitisch gesehen ist die Täuferbewe-
gung eine religiöse Widerstandsbewegung gegen die 
herrschende weltliche und geistliche Obrigkeit. Sie 
rechtfertigt sich durch den Hinweis auf den endzeit-
lichen Charakter der bestehenden Welt (E 13) und den ihr 
von Gott erteilten Auftrag, ein "neues Jerusalem" 
(E 14/15) zur Rettung der Welt zu errichten. Diese 
Rettungsfunktion glauben sie in "Es steht geschrieben" 
noch mit aller Härte erfüllen zu müssen (E 14-15). Auf 
Grund dieser Missionsüberzeugung entsteht ein welt-
umfassender Herrschaftsanspruch, dessen Keimzelle die 
Stadt Münster darstellt: 
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Zum Zeichen des Bundes gab er seinen Knechten eine 
Stadt, von der sie die Erde bezwingen werden und 
wo ihnen ein neuer Salomo entstehen wird (E 15) 
Der Anlage nach ist die Täuferbewegung daher eine reli-
giös fundierte politische Bewegung. Daher wird sie auch 
vom Kaiser im gleichen Atemzug mit den Bauernaufständen 
genannt (E 72). Allerdings ist der soziale Aspekt der 
Täuferbewegung, der durch die Nennung der Bauernauf-
stände angesprochen wird, in der frühen Fassung kaum 
erwähnt. Triebkraft der Täuferbewegung ist, zumindest in 
der chorischen Einleitung, der religifis bestimmte Kampf 
gegen die "Verdammten". 
Nun wird die Täuferbewegung auf der hier genannten 
gesellschaftspolitischen Ebene in jeder Weise kritisiert 
und der parodierenden Behandlung ausgesetzt. Gleich nach 
dem Auftritt der drei Täufer heißt es, das Orchester 
müsse "einige parodistische Töne nachsenden" (E 16) . 
Der Mönch bezeichnet die Täufer als "arme Tröpfe", deren 
"Dummheit" den Zuschauer "nur insofern in Verlegenheit 
bringen könne" (E 16), als er nicht wüßte, "ob er lachen 
oder weinen solle" (E 16). Bewußt wird damit im Zuschauer 
eine unentschiedene Haltung erzeugt, die ständig auf der 
62 ) Kippe zwischen Lachen und Weinen steht . Ebenso wirft 
die Bekehrungspraxis des Täufers Bockelson ein kriti-
sches Licht auf die religiösen Ansprüche der Täuferbe-
wegung. So entschließt sich die Wache, Täufer zu werden, 
nachdem ihr Bockelson versichert hat, daß die Täufer 
Weiber- und Gütergemeinschaft hätten (E 24). Die Wache 
läßt keinen Zweifel an der wirklichen Ursache ihrer Be-
kehrung bestehen: 
Ich bin von etwas sinnlicher Natur. 
Ich lebe von der Hand in den Mund (E 24) . 
In der gleichen negativen Weise versucht der Mönch im 
Zuschauer Erinnerungen an die Wiedertäuferbewegung wach-
zurufen, wenn er meint: 
143 
Doch hoffe ich ein wenig - und es könnte euch und 
uns viel helfen, wenn es zuträfe -, daß der Name 
der Wiedertäufer durch all die Jahrhunderte, die 
zwischen meiner Zeit und der eungen als eine un-
durchdringliche Mauer liegen - denn wer könnte zu-
rück in Vergangenes -, daß dieser Name also jenen 
gewissen Klang bewahrt haben möge, der euch dafür 
Gewähr schenken könnte, daß ihr genügend Blutbäder, 
Kriegsgeschrei, Folterszenen, erlaubte und uner-
laubte Liebe für euer Geld zu sehen bekommt, ... 
(E 17) 
Schließlich übt Matthison offen Kritik an der parodie-
renden Darstellung der Täuferbewegung durch den Schrift-
steller, der die Täufer nur durch "lächerliche und 
bornierte Dummköpfe" (E 48) oder durch den "groß-
sprecherischen Bockelson" (E 48) zu Wort kommen ließe. 
Die Darstellung der Täuferbewegung auf der gesellschafts-
politischen Ebene ist daher im frühen Stück zu keiner 
Zeit frei von negativen Elementen. Die theologische 
Rechtfertigung erweist sich auf dieser Ebene als Vor-
wand und Modetorheit: 
Die haben's mit dem Glauben wie wir mit den Hemden. 
Zuerst war katholisch die Mode. Gut, wir waren 
katholisch. 
Dann war Luther die Mode. Gut, wir waren lutherisch. 
Jetzt sitzen die Täufer im Rat und meine Frau sagt: 
Ich werde täuferisch (E 30). 
Die Kritik der Täuferbewegung beschränkt sich je-
doch nicht auf diese mehr äußerliche Art. Im Gespräch 
"Bischof - Knipperdollinck" (Nr. 13/W 1,2) verlagert 
sich diese Kritik auf die Inhalte der Täuferbewegung 
Der Kern dieser Kritik ist der Vorwurf einer allzu 
wörtlichen, geradezu naiven Auslegung der Bibel, dessen 
"was geschrieben steht". Auf den Rat des Bischofs: 
63) 
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Halte was für Täufer und Bischof gilt (E 37) 
erwidert Knipperdollinck : 
Steht das nicht auch in den Schriften der 
Täufer (E 37)? 
Das hierauf folgende Zugeständnis des Bischofs: "Es 
steht geschrieben" (E 37) verleitet Knipperdollinck da-
zu, zwischen Täufer und Christus eine direkte Gleichung 
aufzustellen : 
Sind Täufer und Christus nicht eins, wenn sie 
das Gleiche sagen (E 37)? 
Schärfstens weist der Bischof diese Identität zurück und 
macht die Täufer auf ihren Fehler aufmerksam, der in der 
Auffassung besteht, durch die naive Erfüllung dessen, 
was geschrieben steht, mit Christus eins zu sein. Diese 
Überzeugung nimmt ihnen die Fähigkeit, an ihrem eigenen 
Handeln zu zweifeln. Nicht der Zweifel an der katholi-
schen Kirche, nicht der Zweifel an den Heiligen, sondern 
ihre Selbstgewißheit ist der entscheidende Irrtum, in 
welchem die Täufer leben: 
Daß ihr an euch selbst glaubt, Knipperdollinck, 
wird euer Untergang sein (E 36). 
Durch diese unbezweifeite Selbstgewißheit geraten die 
Täufer in maßlose Selbstüberschätzung ihrer Kräfte; sie 
kämpfen für das Reich Gottes und wollen das "Große" 
(E 37). Diese Absicht, die gerade die Figuren wie 
64 ) 
Matthison und Knipperdollinck zu Narren macht , ist 
aus der Sicht des Bischofs dem Menschen nicht möglich: 
Der Mensch vermag nicht das Große, er vermag nur 
das Kleine. Und das Kleine ist wichtiger als das 
Große. Wir können viel Gutes tun auf der Welt, 
wenn wir bescheiden sind (E 37). 
Der Bischof zeigt damit wieder jene Aufgabe auf, die zu 
erfüllen der "mutige Mensch" auf sich nimmt: das Eigene 
65) tun 
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Hier öffnet sich aber auch jener Bereich, in 
welchem die Täuferbewegung wieder in ihr Recht einge-
setzt werden kann. Es wurde bereits gesagt, daß Matthi-
son und Knipperdollinck im Tode zum "mutigen Menschen" 
werden, daß sie im Tode gelernt hätten, das "Ihrige" zu 
tun. Deutlich wird nun in "Es steht geschrieben" ge-
zeigt, daß die Inhalte der Täuferbewegung erst dann aus 
der Kritik entlassen werden können, wenn es den Täufern 
gelingt, sich auf sich selbst, auf ihre eigene Person 
zu besinnen. Immer dann, wenn die reine und unver-
fälschte Lehre der Täuferbewegung zum Vorschein kommt, 
werden deren Vertreter von der Masse der übrigen Täufer 
isoliert. So setzt Matthison das Gebot der Gewaltlosig-
keit gegen den Willen der TauferverSammlung durch (E 50 -
52); so degradiert sich Knipperdollinck gegen den Willen 
des Täuferkönigs zum Vicomte von Gê-Hinnom (Ε Θ5) und 
deckt Krechting gegen den Willen seiner Soldaten die 
Wurzel der Not in Münster auf (E 95). Es ist in der 
Auseinandersetzung Bockelsons mit Knipperdollinck genau 
zu beobachten, wie Bockelson die Grundsätze der Täufer-
bewegung zu verfälschen vermag. Spricht Knipperdollinck 
von der Erfüllung des Gebotes zur Armut "um Christi-
willen" (E 85), so widerlegt Bockelson diese Ansicht mit 
den Worten: 
Die ersten Anhänger des Herrn waren arm, jetzt sind 
wir durch seine Gnade erwählt, die Erde zu be-
herrschen und seine Feinde durch das Schwert zu 
zwingen (Ε Θ5). 
Hiermit entkräftet er zugleich Knipperdollincks Hinweis 
auf das Gebot der Gewaltlosigkeit. So stellt Bockelson 
die wahre Lehre des Täufertums, die von Knipperdollinck 
vertreten wird , als "Verwirrung" (E 84) und "Wahn-
sinn" (E 85) dar, die geeignet sei, den "klaren Sinn 
der Täufer" (E 84) zu trüben. Er treibt den Vertreter 
der wirklichen Lehre in die Isolation. Daher ist es 
folgerichtig, wenn Knipperdollincks Weg sich immer mehr 
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von der Täufergesellschaft entfernt, wenn er seine 
Richterfunktion abgibt und schließlich sogar von seiner 
Tochter verlassen wird (E 93). Auf die wahre Lehre der 
Täufer hören nur noch die Ratten (E 93). Letztlich aber 
treibt diese Isolation diejenigen, die den Mut auf-
bringen, sich gegen die herrschende Ansicht zu erheben, 
in den Tod. Matthison stirbt durch die Rand seiner 
Feinde vor den Toren Münsters, Krechtlng wird von sei-
nen Soldaten ermordet und Knlpperdollinck stirbt einen 
qualvollen Tod am Rad. Sie alle aber erleben in der 
Stunde ihres Todes die Gnade Gottes und die Wahrhaftig-
keit ihrer selbst . Ihr Tod ist der Augenblick, in 
dem sie sich auf sich selbst besinnen und sich damit 
bescheiden, ihr Handeln auf ihre eigene Person zu be-
schränken. Daher stellen sie im Angesicht ihres Todes 
die Frage nach der Identität ihrer selbst. So meint 
Krechtlng: 
Bin ich nicht der Prediger Krechtlng aus Gllde-
haus (E 95)? 
Eine ähnliche Frage stellt auch Knlpperdollinck: 
Kann ich so sündig werden, daß ich nicht mehr 
Mensch bin 6 8 ) ? 
In der Raserei des Täufertums verlieren die Menschen 
ihre Identität mit sich selbst; laher die grotesken 
Hürden, die Bockelson seinen Untertanen verleiht (E 82), 
und die in ihrer Ausdruckslosigkeit sich nicht mehr 
deutlich genug mit einer Person verbinden, so daß sie 
ständig der Vergeßlichkeit anheimfallen: 
Wer kann die neuen Namen behalten (E 95). 
Die Identität vermag schließlich nur noch durch die amt-
liche Todesbescheinigung festgestellt zu werden. Allein 
der Scharfrichter kann die Nummern der hingerichteten 
Täufer wieder durch Namen ersetzen: 
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Nr. 524: Johann Bockelson aus Leyden. 
Nr. 523: Bernhard Knlpperdollinck (E 112). 
Dieser Vorgang wird sich noch dreihundertmal wieder-
holen . Wie der Mensch in der Besinnung und Beschrän-
kung auf sich selbst zu seiner Identität zurückfindet, 
so kann auch die Tauferbewegung nur in der Beschränkung 
auf das "Kleine" von der Kritik befreit werden. Wie 
das heldenhafte Verhalten im Tun des mutigen Menschen 
wieder möglich wird, so wird auch die reine Lehre der 
Täuferbewegung in der Beschränkung auf das Private 
wieder möglich. So zeigt das frühe Stück auch in der 
Darstellung der Täuferbewegung jenen Grundzug Dürren-
mattscher Anschauung, daß die "Chance beim Einzelnen" 
liege (TSR 63). 
2.42.12. Die Wiedertäufer 
Grundsätzlich wird die Struktur dieser Darstellung 
der Täuferbewegung beibehalten. Wenn in der frühen 
Fassung der religiöse Anspruch der Bewegung durch die 
parodierende Behandlung auf die machtpolitischen Aspekte 
reduziert wurde, so geschieht dies in der neuen Fassung 
durch die Akzentuierung der politischen und sozialen 
Beweggründe der Täufer. Die parodierende Behandlung 
wird stark zurückgedrängt. Weder ein Orchester, noch 
der Mönch oder Matthison setzen parodistische Akzente. 
In der Fürstenszene (Nr. 11,12) taucht das Wort "paro-
dieren" zwar auf, doch bezieht es sich jetzt auf die 
Täufer selbst, die "den evangelischen Glauben" paro-
dierten (W 62), nicht aber auf die Form der Darstellung 
der Täufer. Die Parodie ist so zum Bestandteil des 
Täufertums selbst geworden. So macht das neue Wieder-
täuferstück keinen Hehl aus der vorwiegend sozialpoli-
tischen Motivierung und kann daher auf die Entlarvung 
durch die Parodie verzichten. Es prangert die Unter-
drückung und Ausbeutung des Volkes durch die Herrschenden 
14Θ 
an (W 11) und beschuldigt diese, das Volk "unwissend" 
zu halten, um es "Ihrer Willkür" gefügig zu machen (W 12). 
Deutlicher als zuvor gewinnt die Täuferbewegung den 
Charakter einer Befreiungsbewegung von materieller und 
geistiger Unterdrückung (W 12). 
Die stärkere politische Akzentuierung erfolgt auch 
in der Gestaltung der Gegner. Die Szenen 11,12 "Die 
Fürsten" und 11,17 "Der Krieg kann sich retten" sind 
Ausdruck einer nur durch Macht- und Profitstreben ge-
steuerten Handlungsweise. Auch für die Gegner der 
Tauferbewegung ist diese nichts weiter als ein "Instru-
ment der Macht". Von den Feldherren wird sie zur Erhal-
tung ihres einträglichen Krieges, von der Gemüsefrau in 
gleicher Weise zur Erhaltung ihres Geschäftes mißbraucht. 
Die Fürsten beurteilen die Täuferbewegung unter dem 
Aspekt, daß sie den Glaubensproporz zu Ungunsten der 
Katholiken verändere: 
Was einen katholischen Fürsten schwächt, stärkt 
mich (W 62). 
Die Abweichungen von den kirchlichen Dogmen und Bockel-
sons gotteslästerliche Exzesse werden mit dem Hinweis 
auf die eigene Verderbtheit abgetan (W 61). Zum Wider-
stand gegen das Täuferreich ist man erst bereit, wenn 
es um die Grundlagen der Feudalherrschaft geht. 
Was für die Gegner gilt, gilt auch für die Masse 
der Täufer selbst. Auch für sie ist die Täuferbewegung 
Modeerscheinung (W 28-29) und Befriedigung von Schau-
lust, Neugier und Schwärmerei (W 23-30), die im Grunde 
niemand ernst nimmt (W 13-16). So ist die Täuferbewegung 
auch im Täuferlager Instrument der Mächtigen, das die 
Beherrschung der Massen ermöglicht. Wenn daher von 
Matthison Gesetze verlangt werden, welche die Masse 
möglicherweise nicht akzeptiert, so stößt das auf den 
entschiedenen Widerstand der klugen Diplomaten und 
Politiker unter den Täufern, die jetzt durchaus nicht 
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"lauter Dummköpfe" sind. Man macht darauf aufmerksam, 
daß die Macht noch nicht "unerschütterlich" sei, und 
wagt die Stimmung im Volke ab (W 32). Man fordert "Ge-
duld" (W 32) und äußert "theologische" Bedenken (W 32) , 
um die Anordnung der Gewaltloslgkeit zu verhindern. 
Am ungeniertesten gibt Bockelson zu, daß persön-
liche Ziele im Zentrum seines Denkens stehen und meint, 
daß Krechting sich von ihm in dieser Hinsicht kaum un-
terscheide : 
Krechting: Ihr seid ein Schauspieler geblieben und 
habt eine neue Rolle gefunden. 
Bockelson: Die Rolle meines Lebens, Bernhard 
Krechting. Aber auch ihr habt euch eine 
neue Rolle ausgesucht. Ihr gebt euch 
als ehemaliger Leutnant der kaiserlichen 
Armee aus und seid in Wirklichkeit ein 
davongejagter Prediger aus Gildehaus 
(W 41) 7 0>. 
Für Bockelson ist der Krieg mit dem Bischof die will-
kommene Gelegenheit, König der TSufer zu werden (W 42). 
Die ganze Wiedertäuferbewegung ist für ihn nichts wei-
ter als eine "Kleinstadtschmiere", die er nutzte 
(W 92-93). 
Die inhaltliche Kritik an der Täuferbewegung, die, 
wie vorher, in der Auseinandersetzung "Bischof-Knipper-
dollinck" (W 20 - 22) geführt wird, konzentriert sich 
nunmehr auf das Argument der Selbstgewißheit, das noch 
durch den Hinweis auf die Kirchengeschichte erweitert 
wird: 
Die Kirche glaubte an sich und vergoß Blut in sei-
nem Namen, jetzt glaubt ihr an euch und werdet 
Blut in seinem Namen vergießen. 
Das Argument der Selbstbescheidung wurde in der Neufassung 
gestrichen. In gleicher Weise ist auch das "Tradierungs-
besi 
72) 
problem" in der politisch timmten Komödie von 
1967 nicht mehr von Bedeutung 
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Die Rehabilitierung der Täuferbewegung im Bereich 
des Privaten ist auch für das neue stück gegeben. Die 
Vertreter der wahren Lehre der Tauferbewegung werden 
wie in der frühen Fassung von der Masse der übrigen 
Täufer isoliert und schließlich in den Tod getrieben. 
Ihr Tod ist wiederum mit der Rückgewinnung ihrer Identi-
tät verbunden (W 80 und W 52). Eindringlicher als zu-
vor fragt Krechting nach den wahren Namen der Täufer 
(W Θ0) und stellt in diesem Zusammenhang auch die 
Frage nach der Überzeugung des Volkes: 
Und du, geadeltes Volk von Münster, ihr Barone und 
Fürsten, glaubt ihr an uns (W 60)? 
Was man 1947 in den Worten: "Wer kann zurück in dieser 
Stadt?" (E 95/W 81) nur ahnen konnte, das wird 1967 
offen ausgesprochen: 
Friese: Wir sind eben hineingeschlittert. 
Krechting: Doch jetzt? 
Metzger. Jetzt glauben wir an euch, Feldherr. 
An euch, an die Taufer und an den End-
sieg (W 80-81) . 
Um seinem Leiden einen Sinn zu geben, hält das Volk an 
der Hoffnung fest, welche die Täufer in ihnen erweckt 
haben : 
Sonst wären unsere Leiden ja sinnlos (W 81) . 
So wird, wie 1947,das Besinnen auf die Wahrheit und auf 
sich selbst für Krechting tödlich. 
2.42.2. Zur Religion 
2.42.21. Es steht geschrieben 
Die Darstellung der Wiedertäuferbewegung weist der 
Religion die Funktion der Legitimation zu. Die Wieder-
täufer rechtfertigen ihr Handeln durch den Hinweis auf 
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Missionsauftrag Gottes, den sie zu erfüllen hätten. In 
gleicher Weise legitimiert auch der Kaiser, als Expo-
nent der weltlichen Macht, seine Stellung in der Welt. 
Diese ist ihm durch Gott übergeben worden, um ihm "als 
Stachel, gegen den zu locken" ihm bestimmt sei, zu die-
nen (E 68). Mit Gott rechtfertigt der Kaiser seine 
Weitfremdheit und Menschenferne. Die Religion ist daher 
im frühen Stück Legitimation der Macht und der Machtan-
sprüche. Nur für den Bischof besteht diese Funktion der 
Religion nicht. Sein Religionsverständnis beschränkt 
sich auf die Einhaltung jener nur im Bereich des Pri-
vaten erfüllbaren Gebote (E 37). Er gesteht die Ver-
logenheit aller religiösen Rechtfertigungsversuche 
ein und bedauert die Kleingläubigkeit der Kirche: 
Unser Kleinmut ist unser Fluch I Daß wir die Lehre 
des Herrn mit dem Schwert verwirklichen wollen! 
Daß für die reinsten Ziele das Blut Unschuldiger 
vergossen wird (Ε Θ6)! 
So sieht der Bischof gerade im Zeichen wahrer Religiosi­
tät das Scheitern der Christen begründet: 
Sind wir nicht daran zugrunde gegangen, weil unser 
Glaube zu schwach und weil wir nicht mit dem Wort, 
sondern nur mit dem Scheiterhaufen zu siegen 
wußten (E 36)? 
Der Glaube ist für ihn daher kein feststehender Wert, 
der irgendwelche menschliche Handlungen absichern 
kannte, sondern eine unabwägbare Größe, die man nur 
im Gebet erlangen kann: 
Betet, daß uns Gott einen größeren Glauben ins 
Herz senke (E 36). 
2.42.22. Die Wiedertäufer 
Dieser Ansicht ist der Bischof auch in den "Wieder-
täufern". Schärfer noch als vorher betont er, daß man 
um die "Gnade Gottes" nicht wie die Täufer "ringen" 
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(W 21), sondern nur "beten" könne. So hebt er auch das 
Scheitern der Kirche hervor und prangert ihr aus 
Kleingläubigkeit erwachsendes Blutvergießen an (W 22). 
Die Haltung des Kaisers zur Religion wurde ver-
ändert. Das Vordringen der machtpolitischen Aspekte 
bewirkt auch hier das Eingeständnis der Verschleierungs-
funktion der Religion, das der Bischof schon vor 
zwanzig Jahren machte. "Frömmigkeit" (W 57) ist nichts 
weiter als ein notwendiges Mittel, um die Völker in 
dem Glauben ги halten, "nicht für irgendeine Sippe zu 
leiden", sondern für Gott, "für seine Kirche und für 
die Einheit des Abendlandes" (W 57). Jetzt sucht der 
Kaiser nicht mehr nach einer metaphysischen Begründung 
seiner Macht. Denn seine Macht ist das Ergebnis einer 
mit Härte und Disziplin durchgeführten "Familienpolitik", 
die sich schlicht als ein "Weltgeschäft" versteht. Schon 
hierin zeigt sich, daß Dürrenmatt die religiös-mety-
physischen Instanzen zurückdrängt, deren Bestehen im 
frühen Stück offenbar selbst von jenen noch anerkannt 
wurden, die im Grunde amoralisch und losgelöst davon 
handelten. Das aber muß als weiteres Indiz für die Ab-
wendung von der religiösen zur politischen Problematik 
aufgefaßt werden. 
2.42.3. Zur Gerechtigkeit 
2.42.31. Es steht geschrieben 
Die Gerechtigkeit ist in drei Weisen dargestellt 73) 
- Die Gerechtigkeitsvorstellung der Täufer 
- Die Gerechtigkeit der Selbstbescheidung des 
ν *
 74) Bischofs 
- Die Gerechtigkeit des Kaisers 
In allen drei Fällen wird die Gerechtigkeit im Zusammen-
hang mit der "theologisch-christlichen Argumentation" 
diskutiert. 
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Die Gerechtigkeitsvorstellung der Täufer ist be-
stimmt von der Vorstellung des Jüngsten Gerichts. Das 
Wirken der Täufer auf der Erde, die Errichtung des 
Gottesreiches, ist die Vorbereitung für das am Jüngsten 
Tag stattfindende Weltgericht, "durch welches die Ge-
rechten auf ewig ins Recht und die Ungerechten auf ewig 
7 61 ins Unrecht gesetzt werden" . Die Täufer sind die 
Gerechten, die durch die Errichtung des "neuen Jeru-
salems" das "ewige Jerusalem" ermöglichen. Ihre Gerech-
tigkeit ist unbezweifelt und wird im Weltgericht durch 
Gott bestätigt werden. Daher eignet ihrer Gerechtig-
keitsvorstellung die gleiche "Unangefochtenheit" 
wie der des Kaisers. Die Durchsetzung des Reiches der 
Gerechtigkeit beginnt im Kampf gegen die Verdammten, 
welche die Täufer "verbrennen" (E 14) und "austilgen" 
(E 14) sollen. Im Täuferreich wird daher mit äußerster 
Härte und Unnachgiebigkeit "Gerechtigkeit" geübt. Der 
oberste Richter ist der Vierfürst von Galiläa, der als 
Zeichen seiner Wurde das "Schwert der Gerechtigkeit" 
(E 77) trägt und es "wider die Menschen brauchen" (E 77) 
soll. 
Mit diesem Amt wurde Knipperdo1linck "im Angesicht 
des ganzen Volkes" (Ε Θ4) von König Bockelson betraut. 
Knipperdollinck vermag jedoch nicht mehr die "Gerech-
tigkeit der Anmaßung und Selbstgerechtigkeit" der 
7 В 1 
Täufer zu vertreten . Er hat die Unbeirrbarkeit, 
die er noch im Gespräch mit dem Bischof besaß, verloren 
und zweifelt an der Möglichkeit der Rechtsverwirklichung 
durch den Menschen. Er schließt sich der Meinung Judiths 
an, die auf die Frage ihres Vaters: 
Was 1st Gerechtigkeit, Gräfin, wer ist gerecht auf 
dieser runden Erde (E 77)? 
antwortet : 
Es kommt dem Menschen nicht zu, gerecht zu sein 
(E 77). 
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Der grundsätzliche Zweifel an der Möglichkeit df>s 
79) 
Menschen, Gerechtigkeit üben zu können , führt zu 
Kmpperdolli ncks Ansicht, daß es völlig belanglos 
ist, welcher Mensch Recht spricht: 
Wer kann gerecht sein? Der erste und der letzte, 
Gott oder ihr, Vicomte (E 79)I 
Gerechtigkeit und Ungerechtigkeit unterscheiden sich 
bei Gott; für den Menschen kann es im Grunde weder da 
eine, noch das andere geben. 
So argumentiert auch der Bischof im Gespräch mit 
Knipperdollinck. Dieser behauptet, der Bischof habe 
kein Recht, die Täufer zu richten. Darauf entgegnet 
ihm der Bischof: 
Vor Gott sind wir beide im Unrecht, Täufer und 
Bischof (E 37) . 
Der Unterschied zu Knipperdollinck, der in diesem Ge-
spräch noch die Auffassung der Täufer vertritt und no 
nicht von ihnen isoliert ist, besteht im Bekenntnis d 
Bischofs, sich mit dem "Kleinen" bescheiden zu müssen 
Während der Bischof sein Unrecht vor Gott einsieht, 
vermögen die Täufer in ihrer Verblendung dies nicht. 
Sie setzen ihre Gerechtigkeit "mit der gerechten Sach 
Gottes" und seiner "Gerechtigkeit" gleich. De 
Bischof "setzt eine Gerechtigkeit der Selbstbeschei-
8 21 dung gegen eine Gerechtigkeit der Anmaßung" . Der 
Bischof und Knipperdollinck, nach seiner Abdankung al 
"Statthalter Zions", sind beide Vertreter jener Dürre 
mattschen Anschauung, daß "Rechtsverwirklichung" der 
Menschheit "nur im Verzicht auf Selbstgerechtigkeit u 
В 3 Ï 
glatte Lösungen" möglich ist. 
Selbstgerecht ist auch der Kaiser in seiner Recht 
auffassung. Auch er identifiziert seine Gerechtigkeit 
mit der Gerechtigkeit Gottes. Er zählt sich zu jenen, 
"die von seiner (seil. Gottes) Gerechtigkeit zeugen" 
(E 68). Diese Gerechtigkeit ist für ihn ein unanfecht-
bares "Standbild" (Ε 6Θ), das er in regelmäßiger "Ein-
tönigkeit" "in immer gleichem Abstand" umkreist. Ver-
bindet die "Unangefochtenheit" seiner Gerechtigkeits-
vorstellung ihn mit den Täufern im Begriff der "Selbst-
gerechtigkeit", so unterscheidet ihn die "Bewunderung" 
des regelmäßigen Ganges der Gestirne" (E 68) von der 
Schwärmerei der Täufer. Seine Gerechtigkeit ist die 
"Gerechtigkeit rationaler Regelmäßigkeit, welche Emotio-
nalität und Willkürlichkeit verbietet und eine lieblose 
8 5) 
und gottferne Welt durchwaltet" 
2.42.32. Die Wiedertäufer 
Das Wiedertäuferstück von 1967 hat die Gerechtig-
keitsproblematik zwar verkürzt, so daß ähnlich wie im 
Falle der Traditionsproblematik das Vordringen des 
politischen Aspektes spürbar ist, doch erscheint das 
Problem besonders im Schluß des Stückes wesentlich ver-
schärft. Die offen zugegebene politische Motivation der 
Täuferbewegung (W 11-13) ermöglicht den Verzicht auf 
den Gedanken des irdischen und göttlichen Weltgerichtes, 
das "den Lauf der Weltgeschichte krönt" ' . Daher ist 
die täuferische Zielprojektion des Jüngsten Gerichts 
nur mit der Verheißung eines "neuen Himmels und einer 
neuen Erde" (W 13) erwähnt und in das politische Kalkül 
einer klassenlosen Gesellschaft eingespannt worden: 
Wir werden sein tausend mal tausend und zehnmal 
hunderttausend/Ein großes Volk, das weder Reiche 
noch Arme kennt 
Noch Mächtige und Ohnmächtige (W 13) 
Auch im Gespräch "Bischof-Knipperdollinck" (E 34-38/ 
W 20-22) weicht die Auseinandersetzung um die Gerech-
tigkeit der lapidaren Erklärung des Bischofs: 
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Das Recht dazu werdet ihr uns schon liefern (W 22) 
8 7) 
. Ungeklärt bleibt dabei zunächst, welches Recht der 
Bischof hier meint. Lediglich die Schlußworte geben 
einige Aufklärung. Offenbar ist dem Bischof angesichts 
der Ereignisse in Münster, vor allem aber angesichts der 
Begnadigung Bockelsons, menschliche Gerechtigkeit voll-
kommen suspekt geworden: 
Das Gericht besudelt durch die Richter 
Der Knäuel aus Schuld und Irrtum, aus Einsicht und 
wilder Raserei 
Löst sich in Schändlichkeit (W 94) 
Wenn sich im Gespräch mit Knipperdollinck noch Zuversicht-
lichkeit ausdrücken sollte, so kann dies mit Rücksicht 
auf diese Schlußworte nur so verstanden werden, daß der 
Bischof nur eine formale Rechtlichkeit meint, die den 
Kampf gegen die Täufer begründet. Dieser formal-]uristi-
sehe Grund ist in der Fürstenszene die Einführung der 
Gütergemeinschaft und die Verunglimpfung des Kaisers (W 63/ 
64). So ist es denn auch kennzeichnend für das neue Stück, 
daß nur dieses formale Recht erfüllt wird. Dies beweist 
der Befehl des Kardinals besonders eindrucksvoll: 
Laßt übrig bloß einige Rädelsführer, gut fürs Hoch-
gericht 
Darunter irgendeinen, arg entstellt, der Sprache 
nicht mehr mächtig 
Von dem wir sagen, er sei Bockelson 
P r o f o r m a so den Willen unseres gnädigen 
Kaisers treu erfüllend (W 93) 
Die Gerechtigkeitsvorstellung des Kaisers, die eben-
falls unverändert aus dem frühen Stück übernommen wurde 
(W 58), bekommt durch die Begnadigung Bockelsons den 
gleichen formalen Charakter, wie er der Rechtssprechung 
des Kardinals anhaftet. Denn auch die Handlungen des 
Kaisers sind nur "pro forma" zu verstehen. So sichert er 
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dem Bischof, wie in "Es steht geschrieben" (E 74), zwar 
Landsknechte zu, befiehlt aber zugleich seinem Kanzler, 
"jämmerliche Kerle, Dummkopfe, mit allen Krankheiten be-
haftet" (W 64/E 74) auszusuchen. 
Das Wiedertäuferstück von 1967 verstärkt daher den 
Widerspruch zwischen Rechtsanspruch und Rechtsverwirk-
lichung. Die Rechtssprechung der Menschen wird zu wesen-
loser, formaler Gerechtigkeit, die mit wirklicher Gerech 
tigkeit nur den Namen gemein hat und die der Bischof 
ohnmächtig rebellierend als "Schändlichkeit" bezeichnet 
(W 95) . 
2.42.4. Zur Gnade 
Religion und Gerechtigkeit, Gott und Mensch haben 
ihren gemeinsamen Berührungspunkt in der Gnade. Wie die 
Religion und die Gerechtigkeit ist auch die Gnade der 
mißbräuchlichen Inanspruchnahme ausgesetzt. 
2.42.41. Es steht geschrieben 
Vor den Augen Gottes "Gnade zu finden" (E 15), ist 
nicht Hoffnung, sondern Gewißheit für die Täufer: 
Die Täufer aber werden Gnade finden vor seinen 
Augen (E 15). 
Die Gnade ist ihnen gesicherter Bestandteil ihres Verhäl 
nisses zu Gott. Deshalb kann jeder der Propheten die 
"Gnade Gottes" als Garantie seines Handelns und Wollens 
B8 1 
anfuhren . Die unbezweifelte Selbstgewißheit, die 
Merkmal der Gerechtigkeitsvorstellung der Täufer war, 
besteht auch bezüglich ihrer Auffassung von Gnade. In 
diesem Sinne wird sie von Bockelson mißbraucht, um seine 
persönlichen Pläne zu verwirklichen. In seinem Munde 
sinkt der Begriff der Gnade zur leeren Formel ab: 
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Wir, König Bockelson, Johann von Leyden, gewappnet 
mit der Gnade des Himmels und erleuchtet durch den 
Blitz des Geistes ... (Б 82). 
Neben dieser negativen Darstellung erfährt die Gnade 
eine positive Darstellung in der Figur Knlpperdollincks. 
Sein Tod wird zum Ziel seiner Bemühungen um die Selig-
keit (E 24) und zum Zeichen der göttlichen Gerechtlg-
89 ) keit . Alles Handeln Knlpperdollincks konnte die 
Gnade nicht herbeiführen, weil es ein Ablehnen der Welt 
90) 
war. Buri meint: 
Nicht dort, wo Knipperdollinck auf Grund des "Es 
steht geschrieben" mit seiner selbst bewirkten Ar-
mut die Seligkeit meinte erlangen zu können, auch 
nicht in der ruinösen Institutionalisierung der 
Gnade in der Münsterischen Hierarchie, sondern 
hier, wo er das Elend seines Irrtums demütig an-
nimmt, wird ihm die Gnade zuteil, wird er auf dem 
Rad zur Schale, die Gott randvoll mit seiner 
Gnade füllt. 
Die Gnade kommt nur in der äußersten Grenzsituation des 
Menschen, dem Tode, zum Vorschein. Erst der Tod, in dem 
sich Knipperdollinck in sein Schicksal ergibt, kann ihm 
den Glauben zurückgewinnen. In seinem Hörspiel "Der 
Doppelganger" (1946) formuliert Dürrenmatt diesen Vor-
gang so: 
Es gibt nichts Schöneres, als sich ihm zu ergeben. 
Nur wer seine Ungerechtigkeit annimmt, findet 
seine Gerechtigkeit, und nur wer ihm erliegt, 
findet seine Gnade (HS 35 - 36) . 
Göttliche Gerechtigkeit und Gnade fallen im Tode in 
einem Punkte zusammen; der Sterbende richtet seinen 
91 ) Blick auf das "Absolute" und vollzieht die "ver-
92) trauensvolle Hingabe an das, was einen verdammt" 
Die 'Blickrichtigung auf das Absolute" ist Ausdruck eines 
unbedingten Glaubens an die Gerechtigkeit Gottes: 
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Der Glaube sieht und versteht, daß, menschlich ge-
sprochen, das, was ihm widerfahren ist, oder das, 
was er gewagt hat, sein Untergang ist, aber er 
glaubt. Darum geht er nicht unter. Er stellt es 
ganz Gott anheim, wie ihm geholfen werden wird, 
93) 
aber er glaubt 
Die Gnade zu erlangen, ist daher ein passiver Vorgang, 
eine Sache des Glaubens, ein "Sich-Ergeben". Der handelnde, 
bußfertige Knipperdol1inck konnte ihrer nicht teilhaftig 
werden, wohl aber der Demütige, der erkennt, daß sein Rad 
die Grenze ist, "die Gott ihm gesetzt hat, damit er 
sich selbst erkenne" (E 114). Dieses "Sich-Ergeben" ist 
jedoch bei aller Passivität nicht so zu verstehen, daß 
der Mensch völlig seiner Freiheit beraubt wäre. Die An-
erkenntnis der eigenen Ungerechtigkeit und Schuld ist im 
94) Sinne Durrenmatts ein durchaus freier Entschluß . Daher 
wird die vom Bischof im frühen Stück vertretene "Gerech-
tigkeit der Selbstbescheidung" auch zur Bedingung der 
Möglichkeit zur Erlangung der Gnade. Dieser Auffassung 
verleiht Dürrenmatt in seinem Hörspiel und Drama "Herkules 
und der Stall des Augias" Ausdruck, indem er Augias sagen 
laßt: 
Es ist eine schwere Zeit, in der man so wenig für 
die Welt zu tun vermag, aber dieses Wenige sollen 
wir wenigstens tun: Das Eigene. Die Gnade, daß 
unsre Welt sich erhelle, kannst du nicht erzwingen, 
doch die Voraussetzung kannst zu schaffen, daß die 
Gnade - wenn sie kommt - in dir einen reinen 
Spieoel finde für ihr Licht (KI 42Θ). 
2.42.42. Die Wiedertäufer 
Wie das Problem der Gerechtigkeit, so tritt auch das 
Problem der Gnade in der Neufassung zugunsten der poli-
tischen Akzentuierung zurück. Weder die Täufer (E 14) 
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noch Natthison (E 59) sprechen von Gnade. Einzig Bockel-
son läßt in seiner Rede vor dem Rat der Täufer (W 11,14) 
noch den alten, verfälschten Sinn der Gnade aufleuchten: 
Noch sind wir nicht gänzlich würdig seiner Gnade, 
noch sind wir nicht schlackenlos (W 72) . 
Er appelliert mit diesen Worten an die Kampf- und 
Glaubensbereitschaft seines Täufervolkes, das in der 
Auseinandersetzung mit den Andersgläubigen um die Gnade 
Gottes "ringen" soll. Dieses "Ringen" aber ist dem 
Bischof Anlaß zu Mißtrauen. Er deutet auf die einzige 
Möglichkeit hin, die Gnade zu erlangen und warnt vor 
ihrem Mißbrauch: 
Wir beten um die Gnade als unsere Erlösung und 
fürchten sie als unsere Ausrede (W 21). 
Wie 1947 wird Knipperdollinck am Rad der Gnade teilhaftig 
und nimmt sein Schicksal als göttliche Gerechtigkeit an. 
Der Bischof aber sieht in der menschlichen Gerech-
tigkeit nicht nur eine "Schändlichkeit", sondern in der 
Knipperdollinck erwiesenen Gnade auch eine Anklage: 
Die Gnade, Knipperdollinck, zwischen blutigen 
Speichen hervorgekratzt 
klagt mich an (W 94). 
Das Schicksal Knipperdollincks, das "schändliche Gericht" 
des Kardinals, die Begnadigung Bockelsons, dies alles 
ist für den Bischof "unmenschlich" (W 95). Er billigt 
es nicht mehr, daß nur das Gebet "Gnade" bewirken könne. 
Im Schluß des neuen Stückes weist der Bischof die prote-
stantische Passivität zurück: 
Diese unmenschliche Welt muß menschlicher werden 
(W 95). 
Ganz offensichtlich ist die Lösung, die das frühe Stück 
bietet, jenes gnadenerfüllte Ende im Tode, für Dürren-
matt nicht mehr annehmbar. Zwar läßt er sie als Möglich-
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keit des Individuums bestehen, doch lehnt er sie im ge-
sellschaftlichen Rahmen ab. Wenn auch die Worte des 
Bischofs nicht, wie E. Brock-Sulzer meint, "eine Gründung 
95) 
vom Anfang her sind" , so sind sie doch als ein ent-
schiedenes "Nein" auf die in der Knipperdollinck-Figur 
gebotene Lösung zu verstehen. Sie sind keineswegs so 
"vage", wie Arnold behauptet, denn in ihnen ist ein 
klarer Bezug zu Knipperdollincks Gebet zu erkennen. Jene 
passiv zu erlangende Gnade, die Knipperdollinck akzep-
tiert hat, wird zwar nicht abgelehnt, aber es wird ge-
sagt, daß sie Resultat von "Unmenschlichkeit" und "Ohn-
macht" ist. Weder ein "Ringen" um die Gnade, wie es 
Knipperdollinck und die Täufer versuchten, noch das 
bloße "Beten um die Gnade" wird hier gutgeheißen. Das 
eine wie das andere fuhrt zu unannehmbaren Resultaten, 
die vor allem im Blick auf die christliche Botschaft, 
symbolisiert durch das Kreuz, nicht vertretbar sind: 
In Fetzen das Bischofskleid, das Kreuz ver-
spottet durch deine Ohnmacht (W 95). 
Von hier aus erklärt sich nachträglich ein neuer Sinn 
jener Worte: 
Wir beten um die Gnade als unsere Erlösung und 
fürchten sie als unsere Ausrede (W 21). 
Das ohnmächtige Gebet um die Gnade läßt die protestantische 
Auffassung: "allein durch die Gnade - ohne verdienstliche 
Werke auf Grund des Gesetzes - kann der Mensch vor Gott 
97) 
als gerecht erfunden werden" zur Ausrede werden. 
Sie verhindert die aktive Mitwirkung des Einzelnen, der 
durch sein Tun die Voraussetzungen dafür schaffen kann, 
daß "die Gnade einen reinen Spiegel finde für ihr Licht" 
(KI 42Θ). Dadurch, daß der Bischof zu dieser Auffassung 
vor allem durch die Begnadigung Bockelsons gelangt, hat 
sich die Blickrichtung vom religiösen Problem auf die 
politische Problematik verlagert. Der Bischof erkennt 
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die gesellschaftlichen Bedingungen, unter denen das reli-
giöse Problem zu einer für ihn unbefriedigenden und un-
menschlichen Lösung geführt wird. 
2.42.5. Das Spiel mit der Macht 
Diese politische Blickrichtung kommt noch mehr zur 
Geltung durch die Verstärkung eines Motivs, das im frühen 
Stück nur kurz und ohne weitere Verwendung auftauchte: 
Ich werde mit den Menschen wie mit leichten Bällen 
spielen (E 23). 
In "Es steht geschrieben" bezog sich dieses Motiv nur auf 
die Leichtgläubigkeit und Verführbarkeit der Massen, deren 
Reaktionen Bockelson prophezeihte: 
Die Täufer werden mich zum König wählen, der Kaiser 
wird mir seine Krone anbieten und der Papst - seine 
Heiligkeit, wird von Rom nach Münster nackten Fußes 
wandeln, den Saum meines Mantels zu lecken (E 23). 
In den "Wiedertäufern" wird das Spielraotiv zum Bestandteil 
der BockeIson-Figur. Er tritt als Schauspieler in der 
Rolle des Propheten in Münster auf. Seine berufliche 
Laufbahn begann mit der Tätigkeit als "Sehneiderge-
selle" (W 14) und endete im Schauspielerberuf (W 14). 
Die Berufung zum Propheten steht im unmittelbaren Zusammen-
hang mit Bockelsons Schauspielerexistenz, sie ist nichts 
anderes als eine neue Rolle. Die "Rolle seines Lebens", 
wie Bockelson zugibt (W 41). Jedoch bleibt diese Rolle 
nicht im unverbindlichen ästhetischen Raum, sondern ist 
durch ihre Verbindung zur religiösen Täuferbewegung und 
Politik zur Gefahr geworden. Das erkennt nicht nur der 
Bischof (W 52), sondern auch Bockelson selbst: 
Nie nährte mich die Kunst, bescheiden bloß Zu-
hälterei 
Nun mästet mich Religion und Politik: Doch sitz 
ich in der Falle 
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Ich wurde Täufer aus beruflicher Misere 
Ich brachte, arbeitslos, verworrenen Bäckern, 
Schustern, Schneidermeistern 
Rhetorik bei, sah zu, wie sie die Welt aufwühlten 
Mit gläubigen Ideen, als war sie Schlamm 
Ließ endlich sie den Krieg entfesseln 
Ja wurde aus einem losen Einfall gar ihr König. 
Jetzt, hol's der Teufel, glauben sie an mich 
... (W 70) 
Daß er mit dieser Diagnose recht hat, beweist die Ermor-
dung des Feldherrn Krechting, bei der das Volk meint: 
"Jetzt glauben wir an euch" (W 81). Bockelsons Spiel mit 
"Religion und Politik", entstanden aus "beruflicher 
Misere" und aus "einem losen Einfall", ist der Wirklich-
keit so täuschend ähnlich geworden, daß es für Bockelson 
eine gefährliche Falle zu werden droht. Denn die "er-
zürnten Fürsten" (W 70) sehen in seinem Treiben eine 
Bedrohung ihrer "installierten Ordnung"; sie können Per-
son und Rolle, Wirklichkeit und Spiel nicht mehr unter-
scheiden : 
Und die erzürnten Fürsten, aufgeschreckt 
Weil ihre installierte Ordnung wankt 
verwechseln mich mit meinen Rollen 
(W 70) 
Zu dieser "Verwechslung" kann es jedoch nur kommen, weil 
zwischen Bockelsons Rolle und den Fürsten ein Gemeinsames 
besteht. Dieses Gemeinsame ist der Spielcharakter im Um-
gang mit der Macht. Was für den Kaiser gilt, gilt 
gleichermaßen auch für Bockelson: 
Auf die Untertanen kann ich verzichten, Untertanen 
stören nur die erhabenen Spiele der Macht (W 58). 
Daß es bei diesen "Spielen der Macht" um Menschenleben, 
um "Frömmigkeit und echte Not" (W 92), um Furcht und "Tod 
am Galgen" (W 92) geht, das wird von Bockelson wie auch 
vom Kaiser als "störend" empfunden. Für Bockelson bedeuten 
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Untertanen eine Bedrohung des theatralischen Spiels, das 
in die Wirklichkeit umzukippen droht, wenn das Volk dieses 
Spiel ernst nimmt. Für die Fürsten ist jede Erinnerung an 
die Leiden des Volkes "peinlich" (W 62). Peinlich nicht 
aus moralischer Verantwortung, sondern aus dem Bewußt-
sein heraus, mit solchen Dingen im "Spiel der Macht" nicht 
belästigt werden zu wollen: 
Ich wüßte nicht, weshalb wir da noch an das Volk 
denken sollten (W 62). 
Weil die Fürsten zwischen Wirklichkeit und Spiel nicht zu 
unterscheiden brauchen, sehen sie in Bockelsons Spiel 
Wirklichkeit. Wenn daher ein Komödiant wie Bockelson die-
sen Spielcharakter weltlicher Herrschaft erkannt hat und 
zu nutzen weiß, so wird diese Erkenntnis in dem Augen-
blick zur Bedrohung, als es in die Strukturen der Wirk-
lichkeit einzugreifen droht und damit die Grundlagen der 
weltlichen Herrschaft zerstört. Dieser Augenblick ist 
mit der Einführung der Gütergemeinschaft erreicht. Das 
Spiel der Fürsten wird durch das Spiel Bockelsons be-
droht. Deshalb wird der Entschluß gefaßt, Münster zu ver-
nichten. 
Nun müßte konsequenter Weise dieser Vernichtung auch 
Bockelson zum Opfer fallen; dieser aber wird begnadigt. 
Dürrenmatt begründet Bockelsons Begnadigung wie folgt: 
Ihn treibt nicht die Machtgier, sondern die 
komödiantische Lust, die Theatralik, ohne die keine 
Macht auskommt, auszunützen. Darum können die 
Fürsten ihn auch begnadigen: Nicht als ihres-
gleichen, sondern als einer, der ihresgleichen 
vollendet spielt: Als genialen Schauspieler, den 
sie begnadigen, weil sie ihn bewundern: Sie be-
wundern sich selber, das heißt, das was ihnen 
Bockelson vorspielte, indem sie ihn begnadigen 
(W 107 - 108). 
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Bockelsons Begnadigung bewirkt daher zweierlei: erstens 
wird seine Rolle vollendet, nur der begnadigte Bockelson 
9 В 1 
bleibt Schauspieler , sein Spiel wird als Spiel be­
wahrt. Wäre er, wie Knipperdollinck, hingerichtet worden, 
so wäre aus dem Spiel "blutiger Ernst geworden". Zweitens: 
nur das vollendete Spiel erlaubt die Parallele zu den 
Fürsten. Auf die Aussage des Stückes bezogen heißt das, 
daß nur so der Beweis erbracht werden kann, daß Politik 
ein unverbindliches Spiel mit der Macht ist. Unverbind-
lich freilich nur für die Mächtigen, nicht für die Ohn-
mächtigen . 
Ohnmächtig ist auch der Bischof; er will sich da-
her dem Spiel entziehen, er sieht in diesem Spiel nicht 
mehr die Unverbindlichkeit, sondern fühlt sich verant-
wortlich und angeklagt. Die formale Rechtsverwirklichung 
durch den Kardinal ist für ihn nicht mehr ein bloßer 
Spielzug im Spiel mit der Macht, sondern eine Schändlich-
keit, die das "Gericht besudelt" (W 94). Daher seine 
Rebellion, die freilich mit der etwas hilflos anmutenden 
Frage endet: 
Aber wie (W 9 5 ) ' 
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2.5. DRAMATURGISCHER VERGLEICH 
2.51. Parodie 
2.51.1. Zur bisherigen Parodieproblematik 
Wenn die bisherige Untersuchung vom sprachlich-
stilistischen zum formalen und dann zum inhaltlichen Ver-
gleich fortschritt, so geschah dies in der Absicht, eine 
tragfähige Basis für die Untersuchung der ästhetischen 
Phänomene des Stückes zu gewinnen. Eine solche Unter-
suchung hat sich sonach von vorneherein an den Ergeb-
nissen und Problemen der vorangegangenen Stufen zu orien-
tieren. Hinsichtlich dieser Orientierung wird man daher 
genötigt, die Untersuchung der ästhetischen Phänomene mit 
der Parodieproblematík zu beginnen. 
Denn hier zeigte der sprachlich-stilistische Ver-
gleich, daß das frühe Stück bezüglich der Parodie von 
der Konzeption ausging, daß dem Parodierenden im Medium 
des eigenen Stuckes das zu Parodierende zur Verfügung ge-
stellt wird . Zu dieser Konzeption, die darauf hinaus-
läuft, daß eine für den Zuschauer nicht immer klar erkenn-
2) bare Mischung von Parodie und Parodie freiem entsteht , 
sah sich Dürrenmatt gezwungen, weil ihm sein historischer 
Standort die Verfügung über den dramatischen Stoff geraubt 
hatte . Es wurde deutlich, daß dem frühen Stück eine 
Realisierung dieser Konzeption vor allem deshalb nicht 
bruchlos gelungen ist, weil für den Zuschauer die im Paro-
distischen liegende Absicht häufig dunkel und unerkennbar 
4) 
blieb . Wie der Vergleich zura neuen Stuck ergab, ist 
auch dem Autor Dürrenmatt bei der Bearbeitung des alten 
Stückes bewußt geworden, daß - um mit Neumann zu sprechen -
der "Zwang des historischen Dramas, der historischen 
Tragödie zum Problem, stärker als die Absicht der Parodie" 
war . Vor allem der inhaltliche Vergleich bewies, daß 
das frühe Stück, das einerseits ständig von parodistischen 
Elementen bis an die Grenze der Belastbarkeit bedroht war, 
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andererseits eine geschlossene Thematik besaß. Das Er-
lösungsmotiv, das in den Schlußworten Knipperdollincks 
eine letzte Gipfelung erfährt, ist innerhalb des Stückes 
durch motivgleiche Situationen (Matthison, Mollenhöck, 
Judith und Krechting) vorbereitet worden. Diese schon in-
haltlich gegebene Geschlossenheit des frühen Stückes, 
6) 
welche noch durch eine metaphorische Verklammerung unter-
stützt wurde, steht in nahezu unauflösbarem Widerspruch 
zur Bruchigkeit der Parodiekonzeption und ihrer Reali-
sation . 
Freilich brachte der Vergleich zum neuen Stück dies-
bezüglich wesentliche Verbesserungen, wie die durch Ein-
führung zweier neuer Stilschichten erfolgte Kenntlich-
machung der Parodie im sprachlich-stilistischen Bereich 
und die überdeutliehe Geschlossenheit der Komödie durch 
die strikte Fiktionalisierung des Stoffes im Inhaltsbe-
reich. Beide Vergleichspunkte steuern auf ein für das 
Parodiephänomen interessantes und weiter zu bearbeitendes 
Ergebnis hin. Sowohl die Tatsache, daß durch die Ein-
führung der beiden neuen Stilschichten, die Schicht der 
7 ) 8 ) 
Klassikerzitate und die der Entlarvung der ur-
sprüngliche Text von "Es steht geschrieben" als Funktion 
der Bockelsonfigur '.enntlich wird, als auch die Tatsache, 
daß Bockelson durch diese Sprachschichten zum Schauspieler 
stilisiert wird, geben einen bedeutsamen Hinweis: Wenn es 
richtig ist, daß letztlich ein Erfolg der Parodiekonzep-
tion nur durch diese sprachlich-inhaltlichen Veränderungen 
möglich war, dann muß die Parodie im wesentlichen als ein 
Verfahren der Figur angesehen werden. Darüber hinaus wird 
der Verdacht laut, daß allein die konsequente Anwendung 
der Parodie als eines Verfahrens der Figurengestaltung 
jene Konsequenzen sichtbar machen kann, die in der ur-
sprünglich erhofften Befreiung vom stofflich Vorgeformten 
zwar angelegt, aber nicht zur Wirksamkeit gelangen konnten. 
Erst jetzt scheint bewußt zu werden, daß die Parodie in 
ihrem Gefolge das Groteske, Paradoxe und Komische aufwei-
sen kann. 
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Zu zeigen, wie die ursprüngliche Parodiekonzeption 
mit diesen Konsequenzen gerechnet oder nicht gerechnet 
hat, wie neue Qualitäten des Parodistischen zum Vorschein 
und wie das neue Stuck durch nahezu unauffällige Ver-
änderungen die Parodie überhaupt zur vollen Entfaltung 
kommen läßt, wird nicht nur Aufgabe des nun folgenden 
Kapitels, sondern des ganzen dramaturgischen Vergleichs 
sein. 
2.51.2. Der Begriff der Parodie 
Es stand für die bisherige Untersuchung auBer Frage, 
daß 
"unter Parodie eine Nachahmung zu verstehen" ist, 
"die komisch wirken will, indem sie formale Elemente 
der ernstgemeinten Vorlage beibehält, aber den In-
9) 
halt in nicht dazu passender Weise abändert 
Für die hier gegebene Definition traf bei der Besprechung 
der Sprachparodien darüber hinaus zu, daß sich die 
"Nachdichtung nicht immer an eine konkrete Vorlage 
10) 
zu halten braucht" 
Was jedoch implizit zum Problem der Beurteilung des Paro-
diephänomens bei Dürrenmatt wurde, ist die Tatsache, daß 
zumindest für die Begriffsbestimmung der Parodie 
"die gewollt komische Wirkung zu fordern und die 
Einbeziehung der ernstgemeinten Nachdichtung ab-
zulehnen ist 
Dieses Begriffsmerkmal nämlich ist verantwortlich dafür, 
daß die Mischung von Parodie und Parodiefreiem des frühen 
Stückes unglaubwürdig, ja überzeugungslos bleibt. Denn 
wird das Parodistische ausschließlich per definitionem 
auf die komische Wirkung eingeschworen, so ist damit die 
Glaubwürdigkeit jener ernsthaft anmutenden Äußerungen 
Knipperdollincks, die in seinen Schlußworten eine letzte 
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Steigerung erfahren, zutiefst erschüttert. Was Alleroann 
In seiner Interpretation des frühen Stückes "einen Akt 
1 2) parodistischer Verzweiflung und verzweifelter Parodie" 
nennt, scheint die Umschreibung eben dieses Phänomens zu 
sein, daß nämlich das gängige Parodieverständnis auch 
jenen Ernst, den Knipperdollinck zum Ausdruck bringt, 
als eine "letzte und abschließende Verrücktheit eines von 
vornherein auf eine verrückte und untragische Weise 
fanatisch in die Gottessuche verstrickten Daseins 
abstempeln muß. Zeigt sich in dieser Interpretation 
Allemanns die konsequente Anwendung des Parodiebegriffes 
14) 
, so wird dieser Konsequenz in Allemanns Bemerkung: 
Im Grunde entzieht sich das Wiedertäuferstück 
Dürrenmatts einer formalen Einreihung 
der Boden entzogen. Denn mit dieser Bemerkung nimmt Alle-
mann doch die Einreihung in die reine Parodie zurück. 
Sicher wird Allemann dem persönlichen Phänomen gerecht, 
das hinter dieser gattungstheoretischen Unsicherheit 
steckt, wenn er meint, in Dürrenmatts Bezeichnung des 
Romulus-Stückes "als 'feiner ungeschichtlichen historischen 
Komödie" komme "der ganze Zwiespalt zum Ausdruck", der 
in eben dieser Weise "auf seine paradoxe Formel gebracht 
sei" . Richtig scheint auch das Urteil, daß dieses 
frühe Stück ein "vollständiges Gleichnis" für die künst-
lerische Situation eines jungen Dramatikers" sei , 
das einerseits dem Publikum nur den "Ausblick auf frucht-
1 8 1 lose Parodie" biete, andererseits aber auch "über-
18) 
raschende künstlerische Möglichkeiten in sich berge" 
Zu fragen ist, ob in der Interpretation des Stückes als 
Parodie, wenn auch "verzweifelte Parodie", eine diesen 
Möglichkeiten angemessene Formel gefunden worden ist. 
Macht Allemann schon selbst auf die Unangemessenheit einer 
nur auf die Parodie ausgerichteten gattungstheoretischen 
1 9) 
Einordnung des Stückes aufmerksam , so kommt diese Un-
angemessenheit in späteren Interpretationen des Stückes 
dadurch zum Ausdruck, daß versucht wird, der bloßen 
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Parodie mit dem Argument zu begegnen, daß hier "die 
20) 
Parodie nicht mehr Selbstzweck" sei . Mayen meint 
dazu, "daß die Parodie als solche bei. Dürrenraatt nichts 
Negatives ist, daß sie durch die Distanz die Haltlosig-
2 1 ) 
keit vieler Grundsätze offenbart, ... . Ist dies 
aber der Fall, so muß erneut die Frage gestellt werden, 
die Grimm erstmals aufgeworfen hat: 
"Es handelt sich um Parodie. Aber um welche Art 
von Parodie' Wirklich um эепе altbekannte, über 
die es sich nicht lohnen würde, groß Aufhebens 
22 ) 
zu machen''" 
Zu beantworten ist diese Frage aber nur, wenn grundsätz-
lich der Parodie auch der Bereich des Ernsten und Posi-
tiven zugestanden werden kann. Denn ein Ausweichen auf 
einen anderen Gattungsbegriff, wie etwa den von Heidsieck 
23) 
vorgeschlagenen Travestiebegriff , würde die 
Schwierigkeit nur verlagern, weil entweder eine sinn-
volle begriffliche Trennung zwischen Travestie und Paro-
24 ) 
die nicht gegeben werden kann oder weil es nicht mög-
lich wäre, die dem eigentlich Parodistlschen zugehörige 
verzerrende Nachahmung eines Vorbildes einzuordnen. Da-
her muß die Theorie der Parodie erneut befragt werden, 
ob eine Öffnung des Parodiebegriffes zur positiv ge-
meinten Kritik möglich ist und wen solche Kritik zu 
treffen vermag? 
Schon die frühesten begrifflichen Klärungsversuche 
zur Parodie bestreiten ]ene Abgrenzung des Begriffes zur 
25) 
ernstgemeinten Nachahmung , die schließlich auch in 
der vom Reallexikon gegebenen Definition aufgegeben 
wird, indem das Komische nach zwei Seiten hin interpre-
tiert wird. Zum einen kann Komik als Selbstzweck gemeint 
sein, zum anderen kann sie aber auch "Mittel zum Zweck" 
26) 
sein . Jene Parodie, der das Komische "Mittel zum 
Zweck" ist, will als "kritische Parodie" 
"zu einem bestimmten oder zu einem imaginären, 
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eine besondere Geisteshaltung repräsentierenden 
27) Vorbild Stellung nehmen." 
Dieses Stellungnehmen, und hier ergibt sich eine erneute 
Schwierigkeit für die Anwendung des Parodiebegriffes auf 
Dürrenmatt, ist stets, gleich ob es sich um die rein 
kritische oder die polemische Parodie handelt, gegen das 
28 ) 
Parodierte gerichtet . Dessen Schwächen und Fehler 
sollen aufs parodistische Korn genommen werdenl Damit 
aber gewinnen wir ein Merkmal in der Definition, das die 
Anwendung auf Dürrenmatt zu verbieten scheint. Denn es 
kann nicht angenommen werden, daß die parodistischen 
Elemente der frühen Fassung die religiöse Haltung eines 
Kmpperdollinck schlechthin verurteilen sollen. Dann näm-
lich hätte Allemann mit seiner Interpretation Recht, da 
auch dies, selbst bei der Öffnung des Parodiebegriffes 
zur ernstgemeinten Nachahmung, keine positive Deutung 
der Verzweiflung des religiösen Knipperdollinck zuließe. 
Wenn daher weiterhin der Parodiebegriff sinnvoll auf 
Dürrenmatts Stücke anwendbar sein soll, so muß die Stoß-
richtung der Kritik nicht die des Vergangenen, sondern 
die des Gegenwärtigen sein: also die Nachahmung selbst 
und nicht das Vorbild kritisiert werden. 
Hier nun ergibt sich ein erster Hinweis auf den Be-
zug von Parodie und Geschichte aus der Tatsache, daß das 
Auftreten der Parodie zu einem Zeitpunkt geschieht, 
"zu dem eine erhabene Gattung einen ihrer histo-
rischen Höhepunkte erreicht und bereits über-
schritten hat ..." 
"Parodie ist die aufbegehrende Endphase eines 
29) gattungsgeschichtlichen Entwicklungsvollzuges" 
Parodie tritt stets dann in der Entwicklungsgeschichte 
einer Gattung auf, wenn das Verhältnis dieser Gattung zu 
ihrer Zeit gestört ist und ein "Aufbegehren" verlangt. 
In welcher Weise diese Störung zu verstehen ist, macht 
wohl in unserem Zusammenhang die Äußerung einer Dürren-
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mattschen Figur der Komödie "Romulus der Große" am deut-
lichsten. 
In Reas erstem Cespräch mit ihrem Vater berichtet 
sie, daB sie gerade "Das Klagelied der Antigone, bevor 
sie in den Tod geht" (KI,18) studiere. Darauf antwortet 
Romulus : 
"Studiere nicht diesen alten traurigen Text, übe 
dich in der Komödie, das steht uns viel besser" 
(KI 19) . 
Auf die Einwände seiner Gattin, die das Studium der Tragö-
dien für angemessener hält, weil Reas Bräutigam 
"seit drei Jahren in germanischer Gefangenschaft 
schmachtet" (KI 19) , 
erwidert Romulus: 
"Beruhige dich, Frau. Wer so auf dem letzten Loch 
pfeift wie wir alle, kann nur noch Komödien ver-
stehen" (KI 19) . 
Es wird klar: eine Zeit, die aufgrund ihrer materiellen 
wie geistigen Situation am Ende ist, kann mit den Zielen 
und Ansprüchen der Tragödie nichts mehr anfangen, sie 
nicht mehr verstehen. Reas Bräutigam, der ernsthafte Ver-
treter jener Tragödienwelt, der einzige wirkliche Held 
des Stückes, wie Romulus zugibt (KI 44-45,60), präzisiert 
den Sinn jener Worte des Romulus, auch wenn seine Ziele 
denen der Tragödie entsprechen, am genauesten, wenn er 
auf die gespielte Erschütterung des Titulus Rotundus ' 
antwortet : 
"Dann eilen sie an die Front, sonst ist ihre Er-
schütterung Luxus" (KI 41). 
Die Störung im Verhältnis der Gattung zur Zeit ist also 
darin begründet, daß die in der Tragödie beabsichtigte 
Erschütterung völlig ohne Folgen für die Handlungen der 
Menschen bleibt. Es kommt in dieser Passage jene Über-
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zeugung zum Vorschein, die Francesco Berni in Bezug auf 
die italienische Tradition der Parodie und Travestie 
äußerte, daß nämlich 
"diese komische Literatur ganz offensichtlich nicht 
nur aus der einfachen Freude am Komischen" entstehe, 
"sondern immer wieder als eine Art negativer Ant-
wort auf die hohen Fluge der großen, ernsten 
Dichtung erscheine" 
Berni meint weiter, daß hierin ein "überaus skeptisch-
realistischer Zug" bemüht ist, 
"jede Neigung zum Pathos, wenn es als nur theore-
tischer Aufschwung empfunden wird -, als solche zu 
enthüllen ..." 3 1 ) . 
Nun möchte diese Überzeugung zunächst dahingehend ver-
standen werden, daß sich die Kritik der Parodie eben doch 
gegen jenes Pathos der Tragödie selbst richte. Aber einem 
solchen Verstandnis darf entgegengehalten werden, daß die 
Ursache für die Folgelosigkeit des Pathetischen eben 
nicht im Pathos selbst zu suchen ist, sondern in jener 
Zeit, in der das Pathos zur Folgelosigkeit verurteilt ist. 
Im "Romulus" wird dies nicht nur im mehr oder minder 
zynischen Verhalten des Kaisers zum Ausdruck gebracht, 
sondern weit eher in jener verzweifelten Haltung Reas, 
der die tragödienhafte Erschütterung zwar ernstzunehmender 
Inhalt ist, die aber im Blick auf die Realität auch zu 
erkennen vermag, daß eine Umsetzung dieser Erschütterung 
in heldenhaftes Handeln unsinnig wäre. Auf Amilians Auf-
forderung hin, "mit einem Messer" (KI 40) gegen die Ger-
manen zu kämpfen, antwortet sie: 
"Das ist doch sinnlos, Âmilian" (KI 40). 
Wenn Amilian schließlich kurze Zeit darauf selbst zu der 
Einsicht gelangt, daß eine Heldentat im Sinne der klassi-
schen Tragödie nicht mehr möglich ist, so treffen seine 
Worte 
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"denn heute ist eine Zeit, da die Kuppelei eine 
Tugend vor dem unerhörten Frevel geworden ist, der 
an der Menschheit begangen wird" (KI 44) 
eben die eigentliche Richtung der Parodie: die Gegenwart 
selbst. Wenn daher auch in der Gestalt des Sulphurides 
die Tragödie und ihr Pathos "als nur theoretischer Auf-
schwung" parodierend entlarvt wird, so läßt doch der 
Kontext keinen Zweifel daran, daß diese Entlarvung eine 
Kritik an jenen Zeitumständen ist, die den Anspruch der 
Tragödie zur Parodie geraten lassen. Damit aber öffnet 
sich der Parodiebegriff hin zu jenem Bereich, den Wido 
Hempel beinahe beiläufig anspricht, wenn er meint: 
"Was endlich die ästhetische Wirkung anbelangt, so 
ist die Parodie allezeit komisch. Die Komik kann 
Selbstzweck sein, sie kann auch Verspottung beab-
sichtigen. Dieser Spott muß nicht unbedingt das 
parodierte Vorbild und dessen Verfasser zur Ziel-
. ,. ... „ 3 2 ) Scheibe haben 
Halten wir fest, daß es mit Rückgriff auf den zeit- und 
gattungsgeschichtlichen Aspekt der Parodie nachweisbar 
wird , Parodie als Zeitkritik aufzufassen, der es 
darum geht, durch den Akt des Parodierens die Gegenwart 
ob ihres verlorenen Sinnes zu befragen und das nicht 
mehr wirksame Pathos als bedauernswürdigen Verlust für 
humanes Handeln darzustellen. Wird der Parodiebegriff in 
dieser Weise erweitert, so wird damit die Grundlage ge-
schaffen, die Verzweiflung des frühen Stückes aber auch 
die des neuen aus der Parodiebezogenheit heraus bruchlos 
zu verstehen. 
Nebenher hat die Untersuchung des Parodiebegriffes 
ergeben, daß die in der Parodie vorhandene komische 
Substanz zur Komödie als Gattung drängt. Denn unmiß-
verständlich klingen in den Worten des Kaisers jene Worte 
Dürrenmatts an, die im Zusammenhang zu seiner Komödien-
theorie immer wieder zitiert worden sind. Daß uns nur noch 
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34) die Komödie beikoramt , erweist sich somit auch als 
eine Konsequenz der Parodie, die ihrerseits durch zeit-
geschichtliche Konstellationen begründet ist . Wes-
halb DOrrenmatt mit Vorliebe Komödien schreibt, ist dem-
nach vor allem vom parodistischen Ansatz her zu begreifen. 
2.51.3. Die Konkretisierung des Parodiebegriffes 
bei Dürrenmatt 
Nachdem nunmehr die für die Anwendung des Parodie-
begriffes auf Dürrenmatts Stück maßgeblichen Schwierig-
keiten durch Erweiterung des Parodiebegriffes beseitigt 
worden sind, muß geprüft werden, wie Dürrenmatt die 
Parodie begründet und welche Spezifika er dieser hinzu-
fügt. 
Aus den Beobachtungen dieser Arbeit ergibt sich als 
wesentlicher Aspekt, daß die Parodie als Strukturelement 
auf die einzelne Figur beschränkt ist und erst im 
Zusammenhang mit anderen Strukturelementen zum bestimmen-
den Formelement des Dürrenmattsphen Theaters wird. So ist 
der Dürrenmattsche Parodiebegriff zunächst auf die paro-
dirende Behandlung der "Gestalten" fixiert: 
"Aus diesem Grunde muß denn auch der Künstler die 
Gestalten, die er trifft, auf die er überall 
stößt, reduzieren, will er sie wieder zy Stoffen 
machen, hoffend, daß es ihm gelinge: Er parodiert 
sie, das heißt, er stellt sie im bewußten Gegen-
satz zu dem dar, was sie geworden sind" (TSR 127-
128) . 
Dürrenmatt beabsichtigt also nicht in erster Linie die 
Parodie einer ästhetischen Form, sondern die einer 
vorgeformten Figur. Daher kann er auch sagen: 
"Cäsar ist für uns kein reiner Stoff mehr, sondern 
ein Cäsar, den die Wissenschaft zum Objekt ihrer 
Forschung gemacht hat" (TSR 126). 
"Hätte Shakespeare Mommsen gekannt, hätte er den 
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Cäsar nicht geschrieben, weil ihm in diesem Augen-
blick notwendigerweise die Souveränität abhanden 
gekommen wäre, mit der er Ober seine Stoffe 
schrieb" (TSR 127), 
Mit dem Mittel der Parodie will Dürrenmatt die Kunst da-
vor bewahren, "eine Tautologie, eine Wiederholung mit 
untauglichen Mitteln, eine Illustration zu wissenschaft-
lichen Erkenntnissen" (TSR 127) zu sein. Parodie wird so 
zum Mittel künstlerischer Eigenständigkeit, die pürren-
matt zwar an der Gestalt einsetzt, von der er aber auch 
die Konsequenzen anzugeben weiß: 
"... jede Parodie setzt ein Erfinden voraus. Die 
Dramaturgie der vorhandenen Stoffe wird durch die 
Dramaturgie der erfundenen Stoffe abgelöst" 
(TSR 128). 
Damit wird der Kunst von vornherein der Weg in die Fiktion 
gewiesen, die allein fähig sein soll, sich vom histo-
risch Vorgeformten zu lösen. Gerade an diesem durch die 
Lösung vom historisch Vorgeformten errungenen Freiraum 
ist es Dürrenmatt aber gelegen, weil er in ihm die Be-
dingung für die Möglichkeit heutiger Schriftstellerei 
sieht (TSR 127-128). Indem eine Figur sich in ihrem Auf-
treten auf ein bestimmtes Vorbild beruft, macht sie die 
"vorgeformte Gestalt" zu ihrem Hintergrund, zu dem sie 
durch ihre realen Handlungen im "Gegensatz" steht. Die 
dadurch entstehende Spannung zwischen "Vorbild" und "Nach-
ahmung" ist zunächst der Kern der Dürrenmattschen Paro-
die, deren volle Wirkung erst im Verbund mit den ihr ent-
springenden ästhetischen Phänomenen einsetzt. Die 
Spannung der Figurenparodie soll jedoch zunächst den 
notwendigen Freiraum zur neuen Gestaltung des Gestalteten 
erzeugen. Sie aber scheint auch allein fähig zu sein, 
jene im frühen Stück angestrebte Parodiekonzeption 
durchsetzen zu können, da nur so ein positives Verständ-
nis der Verzweiflung möglich wird. Ob freilich im frühen 
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Stück diese Möglichkeit überzeugend genug war, soll die 
folgende Untersuchung entscheiden. 
Halten wir abschließend die wesentlichsten Merk-
male der Parodie und ihrer bei Dürrenmatt angestrebten 
Verwirklichung fest. Der Ausgangspunkt dieser Konzeption 
ist die Forderung, daß das Parodierte sich noch im 
Stück selbst befindet, so daß Parodie und Parodievor-
lage nebeneinander existieren. Auf dieses Konzept wird 
die allgemeine Definition der Parodie als das eines 
Mißverhältnisses von beibehaltener Form zu verändertem 
Inhalt vollständig übertragen, wobei Dürrenmatt den 
Gegenstand der Parodie nicht in einer ästhetischen 
Gattung, sondern in einer diesen Gattungen entspringenden 
Figur sucht. Die Tatsache, daß Parodie Ausdruck eines 
gestörten Verhältnisses der Gattung zu ihrer Zeit ist, 
in der diese Gattung erneut ihren Anspruch erhebt, nutzt 
Dürrenmatt, um die Parodie zur positiv gemeinten Zeit-
kritik werden zu lassen. In der Parodie Dürrenmatts b e -
klagt eine sich selbst suspekt gewordene Gegenwart den 
Verlust ihrer ursprünglichen Möglichkeiten humanen 
Handelns, wie sie das Parodierte zu anderen Zeiten 
fraglos besaß 
2.51.31. Es steht geschrieben 
Das frühe Stück "Es steht geschrieben" gestaltet 
diese Parodiekonzeption nicht konsequent durch 
Schon die sprachlich-stilistische Untersuchung e r w i e s , 
daß die parodiefreien Schichten des Stückes von den 
parodistischen überwuchert werden, so daß eine Trennung 
und Wahrnehmung beider Schichten in ihrer wechselseitigen 
Bedingtheit als nahezu ausgeschlossen angesehen werden 
muß . Ähnliches gilt auch auf der Ebene der "Inhalts-
parodien", mit denen solche Parodien bezeichnet wurden, 
die nicht durch die parodierende Verwendung eines Wortes 
entstanden, sondern einen inhaltlichen Zusammenhang er-
3 S ) 
forderten 
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Jetzt ist dieser Begriff der "Inhaltsparodien" 
näher zu bestimmen durch die Aufteilung in zwei Gruppen: 
1. die in engerem Sinne auf Inhalte bezogenen 
Parodien, 
2. die auf vorgeformte Gestalten bezogenen Parodien. 
In der ersten Gruppe sind vor allem die drei "Paro-
39) dien auf das religiöse Wunder" zu nennen. Bockelson 
verdankt sein Leben, das er freiwillig aufgeben wollte, 
recht eigenartigen Wundern. Ausgerechnet ein "Blindge-
borener", "der am ganzen Leibe gelähmt war und kein Glied 
rühren konnte" (E 22), rettete ihn vor dem Ertrinken. 
Also ein Mensch, der nach biblischem Muster selbst nur 
durch ein Wunder zu heilen wäre, wird hier zum Retter. 
Daß Bockelson sich beim Sturz vom Rathausturm nicht das 
Genick brach, verdankt er dem merkwürdigen Umstand, daß 
er "senkrecht auf einen Menschen" fiel, dem er "zwei-
hundert Gulden schuldete" (E 22). Während jener starb, 
wurde Bockelson gerettet. Das Wunder erweist sich als im 
tiefsten Sinne unmoralisch. 
Zuletzt ist noch Matthisons Erwähnung der Wunder-
heilung eines Blinden auf dem Marktplatz zu nennen. Hier 
wird die parodistische Wirkung dadurch erzielt, daß 
Matthison auf offener Bühne Kritik am Autor des Stückes 
übt und rügt, daß das Wunder nicht dargestellt werden 
durfte und so "der erhabenste Augenblick der Geschichte" 
"dem ödesten Rationalismus zum Opfer fiel" (E 49) . 
Schon die Einfügung dieser Wunderparodien in das 
frühe Stück weicht von der Parodiekonzeption ab, wie sie 
anhand des sprachlich-stilistischen Vergleichs und der 
Theorie entwickelt wurde; denn die Bezogenheit der Paro-
die auf die Wundervorstellungen ist außerhalb des durch 
Figurenparodie Möglichen anzusiedeln. So muß dieser Vor-
wurf auch auf die übrigen Inhaltsparodien des ersten 
Typs ausgedehnt werden, in denen der "Glaubenskrieg" als 
Mittel skrupelloser Geschäftemacherei (E 54), die Bekeh-
rungspraxis der Täufer (E 24) und die Darstellung der 
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Glaubensüberzeugungen als Modetorheiten (E 30) entlarvt 
werden. Durch diese Inhaltsparodien wird die Glaub-
würdigkeit aller im Stück beteiligten Täufer stark er-
schüttert, so daß auch hier der Verdacht bloßer Parodie 
naheliegt. 
Die zweite Gruppe der Parodien ist ihrerseits 
wiederum in zwei Untergruppen zu differenzieren. In der 
ersten Gruppe bezieht sich die Parodie auf Gestalten, 
die außerhalb des Stückes stehen, also in "Es steht ge-
schrieben" hauptsächlich auf die biblischen Vorbilder. 
In der zweiten Gruppe werden Figuren des Stückes selbst 
40) durch andere Figuren parodierend nachgeahmt 
Gestalten, die außerhalb des Stückes stehen, wer-
den fast ausschließlich von Bockelson parodiert. Sein 
Auftreten als Täuferprophet legitimiert er mit einer 
ganzen Reihe biblischer Personen, deren moralischen An-
spruch er in keinem Falle erfüllen kann. So beruft sich 
Bockelson auf den "armen Lazarus" (E 29, 102, 109), auf 
den König Salomon (E 45, 56, 85) und auf Johannes den 
Täufer (E 80), die alle herhalten müssen, seine Herr-
schaftsansprüche zu rechtfertigen. 
Mit Bockelsons Berufung auf den "armen Lazarus" 
(E 29) ist auch der Ansatz für die Parodie einer Spiel-
figur gegeben. Bockelson stellt Knipperdollinck die Frage: 
"Bin ich nicht der arme Lazarus (E 29)?" 
Diese Identifikation mit dem biblischen Lazarus wird zu-
gleich zur parodierenden Identifikation mit Knipper-
dollinck, der sich zu Beginn der Dachtanzszene (E 55 -
57) selbst als Lazarus bezeichnet (E 102). In der Dach-
tanzszene wird dann auch deutlich, wie Knipperdollinck 
4 1 ) 
zunächst versucht, seine verlorengegangene Identität 
durch Bockelson und dessen Amt wiederzuerlangen: 
"Ich bin der König von Münster in Westfalen 
(E 105)." 
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Er beweist diese Behauptung mit dem SchluBverfahren : 
Knipperdollinck: Wer hat dich zum König gemacht? 
Bockelson: Dein Gold. 
Knipperdollinck: Wem gehörte mein Gold? 
Bockelson: Dir. 
Knipperdollinck: Also bin ich der König von Münster 
in Westfalen (E 105). 
Dies bleibt jedoch ohne Folgen; in Bockelson, dem König 
von Münster in Westfalen, ist die Parodie auf den 
gläubigen Knipperdollinck gestaltet; das Schlußver-
fahren ist daher nur von scheinbarer Gültigkeit, denn 
in Wahrheit machte Bockelsons Machtwille, sein "Spielen 
mit den Menschen" (E 23), und die rücksichtslose Ver-
folgung seiner Ziele (Ermordung Mollenhöcks und Katha-
rinas) ihn zum TSuferkönig. Das Schlußverfahren trügt, 
weil es die wahren Ursachen verkürzt, die Sache zu ein-
fach darstellt; denn weshalb gab Knipperdollinck sein 
Geld hin? Er wollte vor allem das Gebot der Bibel (E 26) 
erfüllen; ein Umstand, den Bockelson schamlos ausnutzte. 
In der Rolle des Täuferkönigs würde Knipperdollinck da-
her zur Parodie seiner selbst und seine wahre Person 
verleugnen. 
Als weitere Hauptperson wird Matthison von der 
Gemüsefrau parodiert, wenn diese in fanatischem Eifer 
dem Feind mit den Worten entgegenzieht: 
"Der Feind! Der Feind! Wo ist der Feind! Ich will 
ihn erwürgen! Ich will ihn ermorden! Ich will ihn 
erstechen! Ich will ihn an meinen Leib pressen 
und zerquetschen! (E 57)" 
Die Gemüsefrau ist ebensowenig wie Matthison in der Lage, 
allein den Feind zu besiegen; daher wird sie von den 
übrigen Bürgern von ihrem Tun abgehalten: 
"Vernagelt das Tor! Sonst läuft uns das zwei-
schneidige Schwert davon! (E 58)" 
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Mit der ironischen Bemerkung: 
"Sie brennt darauf, unter die Feinde zu geraten, 
weil sie hofft, einen Achill zu werfen. (E 58)" 
wird ihre "Heldentat" zurückgewiesen, wie man später 
Matthisons närrische Tat hätte zurückweisen müssen. 
Schließlich ist noch die Nachtwächterszene (Nr. 
36 - 38) zu erwähnen, in der Knipperdollincks Verhalten 
gleich zweimal parodiert wird. Der Nachtwächter in sei-
ner Trunkenheit ist die parodierende Gestaltung von 
Knipperdollincks Religiosität, die auch als Trunkenheit 
dargestellt wird - einer Trunkenheit des Geistes: 
"Die Armut, Gräfin Gilgal, ist das unendliche 
Meer, in welches sich meine Seele gestürzt hat. 
(E 77) " 
Dieser betrunkene Nachtwächter wird nun von Knipper-
dollinck in seiner Eigenschaft als oberster Richter der 
Stadt begnadigt, was Knipperdollinck mit den Worten 
begründet : 
"Die Ersten sollen die Letzten sein und die Letzten 
die Ersten. (Ε 7Θ)" 
Wenn kurz darauf Bockelson den in Ungnade gefallenen 
Knipperdol1inck begnadigt und ausgerechnet den zu 
Knipperdollincks Richter ernennt, der sein Richteramt 
dem jetzt Beklagten verdankt, so ist auch diese Begna­
digung Knipperdollincks die parodierende Nachahmung 
einer vorrangegangenen Szene. 
Man sieht an den hier aufgeführten Beispielen, 
daß die Parodie bei Dürrenmatt auf die Figur bezogen ist 
und es daher möglich ist, parodiefreie Räume in seinem 
Stück zu bezeichnen. So gilt vor allem für die Figur 
Knipperdollinck, daß diese selbst nicht durchgängig als 
Parodie einer historisch vorgeformten Figur gelten darf, 
sondern tatsächlich als der "aufrichtige Gläubige" 
interpretiert werden muß. Wenn dieser wahre Gläubige 
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dann von Bockelson oder dem Nachtwächter parodierend 
nachgeahmt wird, so ist dies als Kritik an der Täufer-
bewegung zu verstehen und trifft Knipperdollinck nur in-
sofern, als er im ersten Teil des Stückes durchaus dem 
Fanatismus der Täufer beisteuerte. 
Dennoch kann die hier getroffene Feststellung 
einer zumindest teilweise geglückten Realisation des 
Parodiekonzeptes keine zufriedenstellende Antwort auf die 
Frage geben, welchen Sinn denn eine solche Mischung von 
Parodie und Parodiefreiem haben soll. Vielmehr bestärkt 
vor allem der Bereich der Inhaltsparodien, aber auch 
die parodierende Identifikation Bockelsons mit Knipper-
dollinck den Verdacht einer reinen Parodie. Die Ursache 
für diese Erscheinung darf vor allem in der unauflös-
lichen Verquickung der beiden Hauptfiguren gesehen werden, 
42 ) das "Moment des Ekstatischen" , das beide Figuren in 
jenem verrückten Tanz auf dem Dachfirst vereint, ver-
schmelzt die beiden Seiten der Parodie - Vorbild und 
Nachahmung - so sehr, daß selbst der Text an dieser 
Stelle nicht mehr zu einer Unterscheidung fähig ist: 
"Der König im Arme des Bettlers, der Reiche im 
Arme des Lazarus, der N a r r i m A r m e 
d e s N a r r e n (E114)." 
Gerade das für beide Hauptpersonen gleiche Schicksal, 
ihre gemeinsame Verrücktheit, ist verantwortlich dafür, 
daß die ansatzweise realisierte Konzeption der Parodie 
im frühen Stück mißlang. Es ist daher nicht zufällig, 
daß Allemann angesichts der Schlußszene und Knipper-
dollincks Tod von einer "letzten und abschließenden Ver-
43) 44) 
rücktheit" spricht. In der Tat muß Grimms Frage 
bezüglich des frühen Stückes dahingehend beantwortet 
werden, daß es sich zwar nicht mehr um jene "altgewohnte", 
aber auch noch nicht um eine neue, sich selbst bewußte 
Parodie handelt. 
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2.51.32. Die Wiedertäufer 
Von diesen zahlreichen parodistischen Elementen der 
frühen Fassung sind die "Wunderparodien" (E 22), die 
Gemüsefrau-Matthison-Parodie (E 57 - 58) und die Trunken-
heitsparodie (E 75 - 76) gestrichen worden. Dadurch er-
zielt das neue Stück eine bessere Realisation der Paro-
diekonzeption, weil offensichtlich die erste Gruppe der 
Inhaltsparodien als unangemessen aus dem Kontext her-
ausgenommen wird. Darüber hinaus werden die "ernstzu-
nehmenden" Figuren wie Matthison, Judith und Knipper-
dollinck stärker als zuvor "on der parodistischen Behand-
lung verschont. Matthison, der 1947 noch das Stück als 
freche Parodie rügte (E 48), ist jetzt weder mit 
45) 
komischen Zügen versehen , noch wird durch die Ge-
müsefrau seine Handlungsweise parodierend vorweggenommen. 
Wichtig ist vor allem die Feststellung, daß die Trunken-
heitsparodie gestrichen wurde. Kann man die Begnadigungs-
parodie mit Recht als entlarvend für Bockelson ansehen, 
welcher die Gnade zur Farce werden läßt, so ist doch 
die Trunkenheitsparodie nicht ohne weiteres nur auf 
den Nachtwächter zu beziehen. Wenn der Zustand Knipper-
dollincks so eindeutig mit dem Zustand des betrunkenen 
Nachtwächters gleichgestellt wird, dann ist Knipper-
dollinck schwerlich vor einer ihn lächerlich machenden 
Kritik zu bewahren. Denn stets dann, wenn eine nahezu 
völlige Identifikation zwischen Parodie und Parodiertem 
stattfindet, ist die Absicht der Parodie zunichte ge-
macht, ihre Kontrastierung verloren. Dies gilt auch mit 
Einschränkung für jene Trunkenheitsparodie, deren 
Streichung daher als Indiz für die unangemessene Reali-
sierung der Konzeption gelten kann. 
An einem Instruktiven Beispiel ist zu zeigen, wie 
die noch vorhandenen parodistischen Elemente der Neu-
fassung angepaßt werden. Die Geschichte von Judith und 
Holofernes muß wie 1947 auch 1967 Judiths Mordversuch 
am Bischof motivieren. In beiden Fällen ist der Bischof 
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als Holofernes einer parodistischen Gestaltung unter-
worfen; denn um seinem Vorbild gerecht werden zu können, 
durfte er nicht ein Mann von "99 Jahren 9 Monaten und 
9 Tagen" sein (E 32/W 19). Ebenso müßte der Bischof, 
nicht aber Bockelson, für die Not der Stadt Münster ver-
antwortlich sein. Nur äußerlich also ist die Situation 
der biblischen Form gemäß; der Bischof ist wie Holoferne 
Belagerer der Stadt; doch inhaltlich zeigen sich Diskre-
panzen. Beibehaltung der äußeren Form unter Veränderung 
des Inhaltes ist Kennzeichen der Parodie, so daß der 
Begriff auf das vorliegende Beispiel anwendbar ist. 
Auf den ersten Blick scheint die Neufassung diese 
Parodie unverändert übernommen zu haben. Doch bei 
näherem Hinsehen stellt sich eine Verschiebung der Be-
gründungszusammenhänge heraus, die zu dieser "parodierte 
Situation" führen. Im frühen Stück wird Judiths Entschlu 
zur Ermordung des Bischofs durch die Lektüre der Bibel 
herbeigeführt und dem Publikum in einer Art "Entschei-
dungsmonolog" (E 98 - 99) mitgeteilt. Judiths Mordver-
such muß deshalb als Ergebnis eines inneren Vorganges 
beurteilt werden. Sie wiederholt auf andere Weise, was 
ihr Vater bereits vorgelebt hat: die bedingungslose 
Erfüllung des biblischen Wortes, das sie, wie Kmpper-
dollinck und die Täufer, naiv und kritiklos zu verwirk-
lichen hofft. Wenn daher auch ihre Tat zu einem guten 
Teil durch Bockelsons Verfuhrungskünste hervorgerufen 
wird, so ist doch der Kern ihres Verhaltens in der allen 
46 Täufern gemeinsamen naiven Bibelgläubigkeit zu suchen 
Die Ernsthaftigkeit ihres Bandeins darf daher, soweit 
es ihre Motivation betrifft, nicht bezweifelt werden. 
Sie handelt verblendet, aber als Gläubige. In ihrer 
Ernsthaftigkeit und ihrer Glaubwürdigkeit erfüllt sie 
daher ihr biblisches Vorbild. Die Parodie betrifft daher 
nicht ihre Persönlichkeit. In Bockelson und dem Bischof 
aber sind die Voraussetzungen zur wahrheitsgetreuen, 
unverzerrten Nachahmung des Vorbildes nicht gegeben. 
Ähnlich wie bei der "Demontage des Helden" wird auch 
die Geschichte von Judith und Holofernes durch die Negic-
rung eines Faktors - Bockelson und Bischof - zur "un-
48 ) 
möglichen Geschichte" , wird die Erfüllung vereitelt, 
so wie Judiths Heldentat vereitelt wird. Die biblische 
Situation gerät zur Parodie. 
Im neuen Stück nun wird Judiths Handeln ausschließ-
49) 
lieh von Bockelson motiviert . Dieser hat ein "bibli-
sches Trauerspiel" (W 73) gedichtet, das er jetzt "vor-
rezitieren will" (W 73) und dessen Rollen er "ganz allein 
spielen" (W 73) wird. Dieses Trauerspiel trägt den Titel: 
Judith und Holofernes. Hiermit geht die Parodie der 
biblischen Geschichte in den theatralischen Bereich 
Bockelsons ein und wird in allen Gestalten auf dessen 
Person zentriert, denn er spielt alle Rollen selbst. Das 
erzielt zwei Wirkungen: 
1. Ähnlich wie bei der Begnadigungsparodie trifft 
diese Parodie nicht mehr die Gestalt Judiths, 
sondern Bockelson, der auch hier wiederum zeigt, 
daß ihm wahre Gläubigkeit nur ein theatralischer 
Effekt ist. Judiths Handlung ist vor wie nach 
naive Verblendung, deren tiefere Ursache ein 
Ringen nach Absolutheit im Glauben ist. Daher 
kann diese Handlung, die vordergründig betrach-
tet falsch und sinnlos ist, doch zu einem sinn-
erfüllten Ziel gelangen: zum Eingeständnis der 
Schuld und des Irrtums, wodurch Judith in die 
Reihe der mutigen Menschen gehört (W 75/76) . 
2. Durch die Konzentration der Parodie auf die 
komödiantische Gestalt Bockelsons wird gewähr-
leistet, daß die Parodie erkannt wird. Zudem 
bleibt der Parodiebezug innerhalb des Stückes, 
so daß erst hierdurch die volle Realisation 
der Parodiekonzeption erreicht wird. 
Diese Kenntlichmachung der Parodie geschieht nicht nur 
durch Bockelson selbst (W 73), sondern erneut durch den 
Bischof, der jetzt die einzelnen Momente - jene uner-
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füllbaren Faktoren des nachzuahmenden Vorbildes - aus-
drücklich nennt: 
"Erstens bin ich nun doch gar etwas zu alt, um 
einen glaubhaften Holofernes abzugeben, und zwei-
tens hättest du die Stadt vom Schauspieler erretten 
müssen, um sie zu befreien (W 76)." 
Entscheidend für die Verwendung der Parodie in den 
"Wiedertäufern" ist daher diese "Bewußtmachung der 
parodistischen Elemente", die im sprachlich-stilistischen 
Bereich schon aufgewiesen werden konnte. Zudem bestätigt 
sich die anfangs geäußerte Vermutung, daß auch in Hin-
sicht auf das Parodiephänomen die Veränderung der Bockel-
sonfigur eine entscheidende Rolle innehat. Denn auch hier 
wird durch das von Bockelson gedichtete biblische Trauer-
spiel Judiths Mordversuch zu einer Funktion der Bockel-
sonfigur. Daher ist die Erkennbarkeit der Parodie in 
ihren Kontrasten zwischen Vorbild und Nachahmung ganz 
wesentlich von der Einbeziehung der Bockelsonfigur in 
diesen Kontrast abhängig. Daß das Prinzip der Kontrastie-
rung im Bereich der Figurengestaltung im neuen 
Stück zunahm, erweist sich nunmehr auch als eine 
Bedingung für die erfolgreiche Realisierung der Parodie-
konzeption. Tabei ist \on besonderer Bedeutung, daß dies 
vor allem durch die Konzentration der Parodie auf die 
Gestalt Bockelsons gelingt ; an ihm entwickelt sich 
die parodistische Befreiung vom Vorgeformten und er-
zeugt das Grundelement des Konflikts zu allen parodie-
freien Figuren. Nach Lage der jeweiligen Beziehung der 
Spielfiguren des Wiedertäuferstückes zur Bockelson-
figur muß die Bedeutung der Parodie bestimmt werden. 
Ihre schärfste Konflikt fähigkeit besitzt sie in der 
Konstellation BockeIson-Knipperdollinck, ihre schwächste 
in der Konstellation Bockelson-Fürsten oder Bockelson-
Krechting. Bockelson parodiert in gewisser Weise alle Fi-
guren des Stuckes und gibt so ein Modell der Welt. Inner-
halb der genannten Extrempunkte entwickeln sich wechsel-
seitige Beziehungen zwischen parodierten und parodiefreien 
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Elementen mit unterschiedlicher Konfliktqualität. Aber 
anders als im frühen Stück gelingt es Dürrenmatt nunmehr, 
diese Wechselbeziehungen dem Zuschauer ständig bewußt zu 
halten. Hierin ist wohl eine der wichtigsten Verände-
rungen des neuen Stückes zu sehen, die man mit Jonescos 
Postulat zutreffend beschreiben kann: 
"Man darf die Kunstgriffe nicht verstecken, sondern 
muß sie zur Schau stellen, sie rücksichtslos ent-
hüllen und aufweisen (DK 221)." 
Wie dieses "Zur-Schau-Stellen" von Dürrenmatt im 
Stück durchgesetzt wird, mag an der Dachtanzszene ein 
letztes Mal dargestellt werden, weil darin auch die ent-
scheidende Trennung der Schicksale Bockelsons und 
Knipperdollincks angelegt ist. 
Bei allem, was bisher über diese Szene gesagt 
wurde, daß in ihr der Gläubige zur Parodie seiner selbst 
52 ) 
werde , daß hier die beiden Hauptfiguren im "Moment 
des Ekstatischen" miteinander verschmelzen, daß sie Aus-
druck eines unsinnigen Treibens sei, wurde kaum 
beachtet, wer der Initiator dieses Treibens ist. Gerade 
darin aber ist bereits der für die Parodie grundlegende 
Unterschied in den beiden Fassungen des Tauferstückes 
angelegt. Schon zu Beginn der Tanzszene ist die Frage 
Bockelsons: "Wer ruft mich?" (E 102) des frühen Stückes 
von jener des Jahres 1967 "Wer stört mich?" (W 88) ab-
zugrenzen. Daß dies als Hinweis auf die verschiedenen 
Quellen der Aktivitäten aufgefaßt werden kann, wird 
deutlich schließlich d a n n , daß die Aufforderung zum 
Tanz im frühen Stück von Knipperdollinck (E 106) , im 
neuen Stück aber von Bockelson (W 89) ausgeht. Mit dieser 
scheinbar unbedeutenden Veränderung ist jedoch etwas sehr 
Bedeutendes signalisiert: damit wird nänilich offenbar, 
daß es nunmehr Bockelson ist, der Knipperdollincks echte 
Verzweiflung in eine Parodie auf den Glauben umfälscht. 
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Daher ist es nicht nur im Sinne der schon mehrfach ange-
54) 
sprochenen Theatrailslerung dieser Szene bedeutsam, 
daß Bockelson Knipperdol1incks Verhältnis zum Himmel 
gleichsam nach Inszenierungsmanier bestimmt und ihm das 
"Kommandieren" (W 89) beibringt, sondern in Bezug auf 
das Parodiephänomen ist damit eine Erscheinung von 
eminenter Wichtigkeit aufgedeckt. Denn allein diese 
Inszenierungsmethode garantiert die Trennung und damit 
Beibehaltung der Kontrastierung der parodistischen 
Elemente von Vorbild und Nachahmung. Auch wenn, was 
freilich unbestritten bleibt, Knipperdollinck seine 
eigene Verzweiflung dichterisch parodiert , so 
bleibt unübersehbar, wo die Ursache einer solchen Paro-
die zu suchen ist. Allein Bockelson ist hier als Ver-
treter einer bestimmten Zeit und Gesellschaftsver-
fassung verantwortlich zu machen. Durch ihn wird 
Knipperdollincks Verzweiflung zum Theaterjux verzerrt. 
Nicht Knipperdollinck, sondern Bockelson und die ihn 
stützende Moral der Zeit sind hier Zielscheibe der 
kritischen Parodie. Dieses klar trennbare Verhältnis 
von Parodiertem und Parodieren wird vor allem in jenen 
Passagen sichtbar, in denen Knipperdollinck der Insze-
nierung Bockelsons gehorchend "fügsam in Komödienart" 
beginnt und schließlich in der zweiten Hälfte des 
Satzes stets dem Tonfall tiefer Verzweiflung verfällt: 
"Säusle Gott, säusle, 
damit ich getröstet werde (W 88) 57) 
Es zeigt sich auch an diesem Beispiel, daß das Gelingen 
der Parodiekonzeption davon abhängig ist, ob genügend 
Zwischenraum zwischen Bockelson und Knipperdollinck 
besteht. Wenn der Kontrast zwischen diesen beiden 
Figuren schwindet, stirbt damit die Möglichkeit einer 
störungsfreien Wahrnehmung der ursprünglichen Absicht 
der Parodie. Das hat das neue Stück erkannt und 
berücksichtigt. 
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2.51.4. Zur politisch-gesellschaftlichen Dimension 
der Parodie 
Was aber muß nach dem nunmehr Festgestellten als 
die ursprüngliche Absicht der Parodie verstanden werden? 
Sicher hat sich herausgestellt, daß Dürrenmatt die Paro-
die, auch wenn er sie zunächst als dichterischen Ansatz 
ansieht, doch ihrer eigenen Wesensart gemäß zur Zeit-
kritik verwendet. Damit ist zwar eine wichtige Absichts-
erklärung gewonnen, aber die notwendige Wertung dieses 
Unterfangens, die damit verbundene Aussage bleibt noch 
im Dunkeln. Zur Beantwortung dieser Frage können Beispiele 
des frühen wie des spaten Stückes gemeinsam herangezogen 
werden, weil ]a, wie das bisherige Verfahren demonstrierte, 
das grundsätzliche Konzept beibehalten wurde, so daß es 
nicht darum geht, Veränderungen der Absichten festzu-
stellen, sondern die Absicht selbst aus beiden Stücken 
herauszulesen. 
Wenn Bockelson im neuen Stück gleichsam als das 
Zentrum des parodistischen Verfahrens zu gelten hat, 
so ist zu fragen, was mit diesem Parodieren durch die 
Hauptfigur für die Handlung des Stückes gewonnen wird^ 
Auch wenn das frühe Stück noch von dieser Zentrierung 
abweicht, so ist es doch in der Lage, diese Frage teil-
weise zu beantworten. In der Szene, in der Kmpper-
dollinck sein Richteramt dem Vicomte von Ge Hinnom 
(E 77 - 78/W 67 - 69) übergibt, begründet Knipperdollinck 
seinen Entschluß mit dem Bibelzitat: 
"Die Ersten sollen die Letzten, die Letzten sollen 
die Ersten sein (E 78/W 69)." 
Die Berufung auf diese Idee der ausgleichenden Gerech-
tigkeit Gottes wird weit vorher von Bockelson in be-
zeichnender Weise parodistisch abgewandelt; dort meint 
Bockelson nämlich: 
"Die Armen werden reich und die Reichen arm (E 24)." 
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Die Wirkung dieser Parodie geht freilich über das bloß 
Komische hinaus, wenn man den Kontext und die damit ver-
bundene Handlungsfuhrung beachtet. Zuvor meinte nämlich 
die Wache, die Bockelson zu verhaften trachtete: 
"Ich lebe von der Hand in den Mund (E 24)." 
Nachdem nun Bockelson jenes Programmwort verkündigt hat, 
entschließt sich die Wache zur Wiedertaufe (E 24). Es 
ließen sich noch eine ganze Reihe solcher und ähn-
licher Vorgänge im alten wie im neuen Stück beobachten 
58 ) 
, doch wichtig ist vor allem die allen geraeinsame 
Wirkung, die hier in der Bekehrung der Wache aufgrund 
des Mißbrauchs der Idee der ausgleichenden Gerechtig-
keit liegt. Damit aber wird die Idee zura Instrument 
der Herrschaft, denn nicht aus Oberzeugung und innerer 
Wandlung heraus läßt sich die Wache bekehren, sondern 
allein aufgrund des auf ihn zugeschnittenen Programms. 
Wenn im Zusammenhang zur Charakteristik durch die 
59) 
Sprache jene historisch eingefSrbte und parodie-
durchsetzte Stilschicht, die den gesamten Text der Früh-
fassung ausmachte, festzustellen war, daß diese Stil-
schicht im neuen Stück die Funktion der Machtbegründung, 
-förderung und -erhaltung besitzt , so läßt sich nun-
mehr der dramaturgische Zusammenhang aufhellen. Stets 
gelingt die Durchsetzung der Machtansprüche mit Hilfe 
der in der Parodie verzerrten Idee. Genau das steht im 
Hintergrund jener Worte Bockelsons im bischöflichen 
Palast : 
"Ich brachte, arbeitslos, verworrenen Bäckern, 
Schustern, Schneidermeistern 
Rhetorik bei, sah zu, wie sie die Welt aufwühlten 
Mit gläubigen Ideen, als war sie Schlamm (W 70)." 
Sofern aber eine Idee, die stets Ausdruck bestimmter 
Norm- und Wertvorstellungen ist, den "zur Herrschaft 
gekommenen Schichten" als Instrument =ur Durchsetzung 
ihrer "Herrschaftsinteressen" dient, ist die Idee im 
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Bereich des Gesellschaftspolitischen zur Ideologie ver-
härtet. Denn: 
"Eine Ideologie ist der Versuch, durch Anwendung 
irgendeiner Philosophie auf die Macht Einfluß zu 
nehmen 
"Ideologien sind Ausreden, an der Macht zu bleiben, 
64) „ 
oder Vorwände, an die Macht zu kommen 
Wie bei Brecht , so kommt auch bei Dürrenmatt der Paro-
die die Aufgabe zu, den Ideologiecharakter der Figuren, 
ihre ideologische Verhärtung und die "ganze Widersprüch-
lichkeit zwischen vorgeschobener Ethik und realem Inter-
..66) . . . 
esse aufzudecken. 
Daß Knipperdollinck in beiden Fassungen des Stückes 
der Parodie nicht völlig entgeht, ist nunmehr erklärbar. 
Auch er steht in Gefahr, die Idee einer gerechten Welt 
und eines gottgefälligen Lebens zu verabsolutieren. Auch 
er entgeht lange Zeit des Stückes hindurch nicht der Er-
starrung der Idee zur Ideologie täuferischer Programma-
tik. Gerade dieser Zusammenhang ist es, den der Bischof 
in seinem Gespräch 67) m t Knipperdollinck kritisiert, 
wenn er die unbezweifelte Selbstgewißheit der Täufer, 
6 ñ ι 
ihre "ruinöse Institutionalisierung der Gnade" an-
prangert. Ideologische Erstarrung treibt Knipperdollinck 
dazu, sich als oberster Richter von Münster zu betätigen 
und so zur Parodie seiner selbst zu werden. Der Lächer-
lichkeit preisgegeben (w 66) verfällt er so einem wahn-
sinnigen Treiben, dem jegliche Humanität abzusprechen 
ist. Gerade die Inhumanität ist aber Kennzeichen der 
Ideologie, "die sich nicht in der Humanität ihre absolute 
69 ) 
Grenze setzt" . Dies gelingt aber Knipperdollinck 
noch im letzten Augenblick; dann nämlich, als er im Namen 
der Humanität die Ideologie der absoluten Gerechtigkeit 
zugunsten der Idee der relativen Gerechtigkeit aufgibt 
(W 67 - 68). 
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Aber sobald er, ähnlich wie Matthison, Krechting 
und Judith seine Identität in der wahren Idee zu-
rückzugewinnen hofft, setzt er sich der Isolation von 
der Gesellschaft aus . All jene, die sich der 
herrschenden Idologie nicht beugen, werden zum Don 
Quichotte des wahren Glaubens, die dem parodierenden 
Treiben des Ideologen Bockelsons zum Opfer fallen. Wenn 
daher auch die Schlußworte Knipperdollincks die Lauter-
keit seines Glaubens beweisen und ihn, wie die anderen, 
als rautigen Menschen erweisen, so ändert dies doch nichts 
an der Tatsache, daß gerade der Tod am Rad beweist, wie 
72 ) gefährlich eine Don Quichotterie dieser Art ist : die 
Windmühlen der Gegenwart sind mörderischer geworden. 
Diese Einsicht aber, daß auch im Tode, der ]a in Bezug 
auf die Idee als der Versuch gelten darf, "das Wesen des 
Menschlichen und die Idee der Humanität selbst hindurch-
73) 
zuretten" , diese Don Quichotterie bestehen bleibt, 
läßt der bisher dem Parodieren zugestandenen Sinnfrage 
kaum noch Raum. Wenn der "Sieg des Ideologen" "das Ende 
74) 
der Menschlichkeit"spiegelt , dann scheint es frei-
lich abwegig zu sein, gerade dem Parodistischen die Ab-
sicht zu unterlegen, es wolle in der Parodie den Ver-
lust des Sinnes fühlbar machen. So stößt die Inter-
pretation des Parodiephänomens auf das paradoxe Ergeb-
nis, daß gerade dort, wo sich die Frage nach dem Sinn 
am vehementesten zu stellen vermag, nämlich in der 
Situation des Todes, zugleich die Möglichkeit einer 
positiven Antwort verschwindend gering zu werden droht. 
Je heftiger im Zerrspiegel der Parodie die Sinnfrage 
aufleuchtet, desto schwächer scheint die Kraft zur 
Rettung eben dieses Sinnes. 
2.51.5. Zur Grenze des Parodiephänomens 
Die Parodie Dürrenmatts ist also zum Mittel der 
Zeitkritik geworden; ihre Zielrichtung ist nicht eigent-
lich das Parodierte, sondern die diese Parodie hervor-
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bringende Zeit. Daher leitet sich aus einer so gearteten 
Parodie die Sinnfrage ab. Doch hier vermag der Parodie-
begriff seine Grenzen nicht zu überschreiten. Denn wieso 
beläßt es DOrrenmatt nicht bei der Stellung der Sinn-
frage, sondern schafft einen Kontext, der zwar diese 
Sinnfrage noch zuläßt, aber ihr zugleich die Sinnlosig-
keit als Hintergrund aufzudrängen scheint? Denn kann 
ernsthaft angenommen werden, daß Knipperdol 1incks Tod 
wirklich jene Rettung des Humanen ist, von der Marahrens 
spricht? Stellt dieser am Rad verröchelnde Mensch den 
Sieg der Idee, des Sinnes dar? Wohl kaum. Nicht nur der 
Bischof erkennt die Unangemessenheit einer solchen 
Interpretation, die Fürsten selbst sind sich bewußt, daß 
ihre Art von Gerechtigkeit nur der Form nach existiert 
, also im Grunde nichts anderes als Parodie ist. 
Wie soll bei einem solchen Befund ernstlich die Sinn-
frage zu erörtern sein? 
Offensichtlich steuert der Schluß der Komödie doch 
auf die gleiche Verworrenheit der Wert- und Normvor-
stellungen, wie sie durch Bockelsons Tätigkeit während 
des ganzen Stückes herrschte. Im Grunde ist doch 
Knipperdollincks Sterben nur die Wiederholung einer 
lange schon bekannten Situation: die Abkehr von der 
Ideologie zur Idee wird für Krechting ebenso wie für 
Judith zur Todesfalle. Erwuchs aber aus jenen Situationen 
eine positive Wirkung? Stets siegte doch die herrschende 
Ideologie. Daß Menschlichkeit gerettet worden sei, das 
muß allein aufgrund der Wiederholung der gleichen Situa-
tion bezweifelt werden. Der in diesen Wiederholungen 
sichtbare Zustand entzieht sich ganz offensichtlich der 
für die Parodie maßgeblichen Wertorientierung von Vor-
bild und Nachahmung. Die Parodie vermag zwar die in 
diesem Kontrast gegebene Strukturierung der Figurenge-
staltung zu leisten, sie vermag aber im gegebenen Kontext 
nicht eine gültige und damit abschließende Orientierung 
zu geben. Das heißt, sie weist mit ihrer Fähigkeit, 
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Verfahren der Figur zu sein, über sich und ihre Grenze 
hinaus auf einen Bereich, der rezeptionsästhetischen 
Phänomenen zuzuschreiben ist. Eine Klärung und Bewertung 
des allein durch die Parodie hervorgebrachten Befundes 
ist auf der Basis auch des im Sinne Dürrenmatts er-
weiterten Parodiebegriffes nicht mehr möglich. Dies 
scheint der Grund dafür zu sein, daß Dürrenmatt meint: 
So hat sich denn die Parodie in alle Gattungen 
geschlichen, in den Roman, ins Drama, in die 
Lyrik, weite Teile der Malerei, der Mensch sind 
von ihr erobert, und mit der Parodie hat sich 
auch das Groteske eingestellt, oft getarnt, über 
Nacht: es ist einfach auf einreal da (TSR 128). 
Soll daher eine zureichende Antwort auf das Problem der 
Parodie gegeben werden, so ist nunmehr das Phänomen 
des Grotesken zu bedenken. 
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2.52. Groteske 
In dem jüngst erschienenen Sammelband von Gerhard 
P. Knapp "Friedrich Dürrenmatt - Studien zu seinem Werk" 
weist dieser m seinem Forschungsbericht zu Dürren-
matt auf die besondere Problematik der Dürrenmattforschung 
hin. Gerade für das Phänomen des Grotesken, das seit 
Kaysers bahnbrechender Arbeit "Das Groteske in Malerei 
und Dichtung" immer wieder die literaturwissenschaft-
liche Beschäftigung mit Dürrenmatt bestimmt hat, gilt, 
2) 
daß "die begriffstheoretische Diskussion" der "Deu-
2 ) 
tung der Texte parallel" geht. Diesem Umstand ist es 
denn auch zuzuschreiben, wenn Knapp feststellen mu8 • 
"Tatsächlich scheint gerade die Erforschung der 
Phänomene des Grotesken und Absurden - für sich 
gesehen und im Zusammenhang mit Dürrenmattexten -
in gewisser Hinsicht der problematischste Bereich 
zu sein. Terminologische und begriffliche Diver-
genzen überlagern den Fragenkomplex. Wohl gibt 
es kaum eine neuere Arbeit über den Autor, die 
nicht mit den genannten Begriffen freizügig 
operierte; wohl gibt es keinen Dürrenmattforscher 
mehr, der ernsthaft die Relevanz dieser Begriffe 
- zumindest des einen oder des anderen - be-
stritte; dennoch findet man kaum eigentliche 
Übereinstimmung in der Sache. Der Sinnbezirk des 
Terminus "Grotesk" gehört sicherlich zu den 
diffusesten und verschwommensten der heutigen 
Literaturwissenschaft . " 
Bei dieser Sachlage scheint weder die Rekapitulierung der 
maßgebenden Theorien zum Grotesken bei Dürrenmatt, noch 
der Versuch einer neuen Bestimmung aussichtsreich zu 
sein. Das eine liefe auf eine mehr oder weniger fundierte 
Akzentuierung einer Theorie hinaus, das andere fügte der 
ohnehin verwirrenden Vielzahl von Bestimmungsversuchen 
einen weiteren Versuch hinzu, ohne das Recht eines grund-
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legenden Neuansatzes beanspruchen zu können. Solange nicht 
das Groteske für sich selbst literaturwissenschaftlich 
zureichend geklärt ist, kann eine Klärung des Begriffes 
zunächst nur innerhalb der Dürrenmattforschung erhofft 
werden, indem das als bisher zutreffend Gekennzeichnete 
aufgesucht wird. Wenn auch Knapp dahingehend bestätigt 
werden muß, daß die Forschung "kein eindeutiges, ge-
4 ) 
schlossenes Bild" liefere, so muß doch gefragt werden, 
ob hinter all diesen Divergenzen nicht doch ein - wenn 
auch vielleicht minimaler - Konsens besteht. Hierin 
allein bietet sich zum gegenwärtigen Zeitpunkt der 
dritte Weg zur Bestimmung und Anwendung des Grotesken 
bei Dürrenmatt. Ein solcher Weg muß sich der Gefahren 
bewußt sein, die ein eklektizistischer Ansatz birgt; 
er muß sich klar darüber sein, wie sehr er von einer 
zeitbedingten Position der Literaturwissenschaft abhängt. 
Gleichwohl bietet er die Möglichkeit der Sicherung 
eines begrifflichen Minimalbestandes, auf dessen Grund-
lage allererst ein neuer Ansatz möglich werden könnte. 
So soll im Verlauf des folgenden Kapitels versucht 
werden, auf der Grundlage der maßgeblichen Stimmen zum 
Grotesken in Dürrenmatts Werk einen Konsens der Be-
griffsbestimmung des Grotesken zu erstellen, der sich 
dann in der Anwendung auf die Wiedertäuferstücke als 
brauchbar erweisen muß. 
2.52.1. Zur Begriffsbestimmung des Grotesken 
2.52.11. Das Gefüge von historischer Situation, 
Werkgestalt und Aufnahme 
Grundlegend für die Bestimmung des Grotesken ist 
die von Kayser ausgehende Einbindung dieses Phänomens 
in den Verbund von Geschichte, Werkgestalt und Rezeption. 
Wie kaum eine andere ästhetische Erscheinung deutet das 
Groteske auf "die dem Kunstwerk überhaupt eigenen drei 
... 5 ) . Aspekte' 
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6) 
den Schaffensvorgang, das Werk und die Aufnahme 
Kayser meint weiter, zum Grotesken gehöre das Versagen 
"der Kategorien unserer Weltorientierung" ; sein Sinn-
8 ) 
gehalt liege in der "Entfremdung der Welt" . Damit er-
scheint das Groteske stets als "ästhetischer" Ausdruck 
einer bestimmten historischen Situation. Auf diesen Zu-
sammenhang verweist auch Jaußlin, wenn er Thomas Mann 
zitiert : 
Ganz allgemein und wesentlich scheint mir die Er-
rungenschaft des modernen Kunstgeistes darin zu 
bestehen, daß er die Kategorien des Tragischen und 
des Komischen, also auch etwa die theatralischen 
Formen und Gattungen des Trauerspiels und des Lust-
spiels, nicht mehr kennt und das Leben als Tragi-
komödie sieht. Das genügt, um das Groteske zu 
seinem eigentlichen Stil zu machen, und zwar in 
dem Grade, daß selbst das Großartige heute kaum 
anders als in der Gestalt des Grotesken er-
9) 
scheint 
Wesentlich für das Groteske ist demnach sein Zusammenhang 
zwischen Welterkenntnis und Weltzustand, der somit auch 
kaum zufällig von Dürrenmatt unmittelbar angesprochen 
wird: 
Unsere Welt hat ebenso zur Groteske geführt wie 
zur Atombombe, wie ]a die apokalyptischen Bilder 
des Hieronymus Bosch auch grotesk sind (TSR 120). 
Das Groteske ist eine der großen Möglichkeiten, 
genau zu sein (TSR 137). 
Dies wird freilich unterschiedlich und mit zum Teil 
starken Akzentverschiebungen in der literaturwissen-
schaftlichen Diskussion gedeutet. 
Während Kayser von einem "Spiel mit dem Absurden" 
10) 
ausgeht und viele seiner Nachfolger Groteskes und 
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Absurdes nahezu gleichsetzen , indem sie die angeb-
liche Absurdität im Grotesken einer "allgemeinsten Ab-
1 2 ) 
surditat" der Welt zuschreiben, widerspricht Heid-
sieck dem durch den Hinweis darauf, daß dab Groteske 
"noch nie ein Allgemeines, wie etwa Sinnlosigkeit, sondern 
immer konkrete Entstellung, ein durchaus Bestimmtes dar-
gestellt" habe. Er schließt: 
Und die neue Gestalt des Grotesken, wie sie in der 
Moderne immer stärker hervortritt, ist nun voll-
ends so beschaffen, daß sie das Absurde ausschließt 
13) _ 
In dieser Hinsicht geht es Heidsieck uro die Sicherung 
eines nur dem Grotesken spezifischen Inhaltes, den er 
- wie Kayser - der Welt und ihrem Zustand zuschreibt: 
Das groteske Bild der Welt, wie es vor allem in 
der zeitgenössischen Dramatik heraustritt, stellt 
14 ) 
sich als das Bild einer grotesken Welt dar 
Was Heidsieck an Inhalt fur das Groteske in der 
Weltwirklichkeit festzumachen sucht , will Pietzcker 
durch die Orientierung beziehungsweise Dosorientierung 
des Bewußtseins erreichen, wobei letztlich auch hier die 
Welt in ihrer Entfremdung als Bezugspunkt nötig ist: 
Wenn es "zur Struktur des Grotesken gehört, daß die 
Kategorien unserer Weitorientierung versagen", 
laßt sich damit nicht vereinbaren, daß das Gro-
teske zugleich "die entfremdete Welt, die sich 
verwandelt hat" ist, denn das Versagen unserer 
Weitorientierung ist ein Akt des Bewußtseins, die 
Welt aber zeigt sich dem Bewußtsein; die Orien-
tierung versagt lediglich angesichts der ent-
fremdeten Welt. 
Wir stellen die These auf, daß das Groteske die 
16 1 Struktur einer Weltbegegnung ist 
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Heuer wirft diesem Ansatz vor, "eine einschnei-
dende Verkürzung und Beschränkung des bei Kayser gesehenen 
Strukturzusammenhanges" zu sein, weil dieser Ansatz 
dazu nötige, die "konkrete Bestimmtheit" des Gro-
tesken aus der "spezifischen Struktur eines Bewußtseins-
aktes" abzuleiten. Damit aber würde der Kaysersche 
1 θ ) 
Ansatz um die Dimension des "Schaffensvorganges" , die 
zurückfrage "nach den Bedingungen, die das künstlerische 
Schaffen in einer konkreten historischen Situation dazu 
IBI 
treiben, groteske Darstellungen hervorzubringen" be-
raubt. Wenn auch diesem Argument dahingehend zuzustimmen 
ist, daß bei Pietzcker tatsächlich der von Kayser ge-
nannte Strukturzusammenhang sehr stark auf den Akzent 
der Rezeption verschoben wird, so daß die Bedingungen 
19) der Produktion und des Produktes selbst kaum noch 
eigens in den Blick geraten, so muß andererseits auf die 
dem Kayserschen Ansatz verwandte Verbindung zwischen 
Groteske und Weltentfremdung verwiesen werden. Darin 
eben zeigt sich etwas für das Groteske Maßgebliches: 
sein Inhalt wird bestimmt vom Weltzustand. 
Problematisch hierbei wird nunmehr - und dies 
macht Heuer sowohl Pietzcker als auch Heidsieck zum 
Vorwurf - die konkrete Interpretation dieses Weltzu-
standes, der für die Gestalt und die Gestaltung des 
Grotesken verantwortlich zeichnet. Wenn Heidsieck 
folgert : 
Allein groteske Entstellung der Realität ist 
wahrhaft grotesker Gestaltung fähig, wenn diese 
nicht subjektivistische, willkürliche Verzerrung 
1 Ί 20) sein soll , 
und Pietzcker vom Grotesken verlangt: 
daß erstens eine bestimmte Weise, wie die Welt 
oder der Mensch ist, erwartet wird, und daß 
zweitens diese Erwartung scheitert, so daß die Welt-
orientierung versagt und die Welt unheimlich 
wird , 
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so argumentiert Heuer: 
Wie Pietzcker der Erfahrung des Grotesken die fixe 
Struktur eines urteilenden Bewußtseins vorordnet, 
so ordnet Heidsieck der Darstellung des Grotesken 
22) 
eine bereits interpretierende Welt vor 
Wie Pietzcker, so nehme auch Heidsieck dem Grotesken "die 
23) 
eigentümliche Dynamik und mithin volle Struktur" . Der 
an sich konsequenten Unterscheidung Heidsiecks in die 
Groteske des Inhalts und der Form gibt Heuer zu bedenken, 
daß für Dürrenmatt die Qualität des Grotesken eben darin 
bestehe, daß Gegenwart dort "sichtbar und erfahrbar" 
werde, "wo vorgegebene Orientierungen ausbleiben oder 
24) 
sich als bloß scheinhaft offenbaren" . Für Heuer 
stellt das Groteske ein dynamisches Prinzip dar, 
das in einer Situation, die für sich ungegliedert 
und unüberschaubar ist, ursprünglich neuen Kon-
text wirkt und, indem es vorgegebene Orientie-
rungen verkehrt, diese als Entstellungen und Ver-
25 ) 
Zerrungen des Menschen und seiner Welt entlarvt 
Ziel einer solchen Entlarvung, die Heuer an Dürrenmatts 
Theorie des Einfalls 26) anbindet, ist 
das Erfinden und Darstellen von Konstellationen, 
die unsere Gegenwart als eine eigentliche Möglich-
keit, als eine nie wiederkehrende Chance überhaupt 
27) 
erst wieder sichtbar machen sollen, ... 




2 immer wieder versäumten Chance herauszustellen" und 
ein "Geschehen r e m auf es selbst zurückzuwerfen 
Es ist jedoch zu fragen, ob eine solche "Reinheit", 
die anders als bei Heidsieck von "vorgegebenen Orien-
tierungen" frei ist, erzielt werden kann. Auch Heidsieck 
spricht davon, daß im Grotesken die "Entstellung des 
Menschen zum Produkt" erkennbar werde, doch wird ihm 
diese Entstellung wahrnehmbar aus der Einsicht, daß sich 
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der Mensch, der dem Grotesken ausgesetzt ist, "der rest-
losen Perversion menschlicher Freiheit gegenüber sieht ,31) 
Grotesk ist die Perversion der Vernunft, die in die-
diesem einzelnen schreienden Mißverhältnis der 
Realität, in jenem einzelnen menschlichen Akt 
32) 
zutage tritt 
Soll - und dies wird bei Heidsieck ebenso deutlich wie 
bei Pietzcker - etwas als "Entstellung" erkannt werden, 
so unterliegt diese Erkenntnis wie jede andere der 
grundsätzlichen erkenntnistheoretischen Einsicht, daß 
es keine Erkenntnis gibt, die frei vom Einfluß vorge-
gebener Wertungen und Erwartungen ist . Auch das 
Groteske kann daher, unabhängig davon, ob es überhaupt 
in dieser Weise definierbar ist, keinen "ursprünglichen 
neuen Kontext" wirken. Es muß sich stets darum 
handeln, den nahezu allen Theorien gemeinsamen Bezugs-
punkt der Entstellung als Entstellung von etwas zu be-
greifen; seien dies nun vorgegebene Orientierungen des 
Bewußtseins (Pietzcker) oder solche der wahrnehmbaren 
Realität (Heidsieck). So ist gegen Heuer zu sagen, daß 
auch die Deduktion des Grotesken aus der bestimmten 
historischen Situation des Schaffensvorganges und der 
poetischen Integration dieser historischen Erfahrung in 
das ästhetische Produkt nicht Ergebnis eines "ursprüng-
lichen" Vorganges sein kann. Vielmehr zeigen Durren-
matts Äußerungen, daß das Groteske als Resultat der 
Parodie Ausdruck einer dem Dichter Dürrenmatt 
spezifischen Weltsicht ist. Auch hier also liegen be-
reits gegebene Orientierungen vor, die Heuer einerseits 
zugibt, wenn er überhaupt nach den Bedingungen des 
Schaffensvorganges fragt , die er aber andererseits 
bestreitet, wenn er von der Schaffung eines "ursprüng-
lich neuen Kontextes" spricht. 
Die hierin versteckte Forderung nach gleichsam 
"ästhetischer" Wertfreiheit setzt sich bei Heuer fort, 
wenn er ausführt, die "vorgegebenen Orientierungen" 
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wurden im Grotesken verkehrt, so daß diese "als Ent-
stellungen und Verzerrungen des Menschen und semer Wel 
37 ) 
entlarvt" würden . Wenn aber grundsätzlich jede 
Orientierung als "Entstellung" enttarnt wird, so ist das 
Absurde dem Grotesken kaum noch fernzuhalten. Denn die 
Ausdehnung der Destruktion des Grotesken auf Orientie-
rung überhaupt nichtet jede Möglichkeit positiver Wert-
setzung und damit im Grunde die Feststellung der Ent-
stellung und Verzerrung selbst! Wäre Heuers Argument 
richtig, so könnte eine andere Einsicht als die "all-
gemeinster Absurdität" nicht getroffen werden, da Ent-
stellung und Verzerrung immer angewiesen sind auf Maß-
stabe und Normen. Die Leugnung vorgegebener Wertungen 
führt somit auf einen extrem wertenden Standpunkt: den 
der Absurdität. 
Im Begriff der "Chance" aber setzt Heuer etwas, 
das allgemeinster Absurdität widerspricht. Denn Chance 
will doch sagen, daß es eine Möglichkeit des positiven 
Handelns gegeben hätte, die hatte ergriffen werden 
können. Das bedeutet aber, daß unter keinen Umstanden 
der Verlust menschlicher Orientierung soweit getrieben 
werden darf, daß jede Wertsetzung als Entstellung und 
Verzerrung im Grotesken sichtbar wird. Der Begriff 
Chance impliziert, daß etwas hätte besser sein können. 
Heuer verweist in diesem Zusammenhang auf Durrenmatts 
Vorwort zum "Portrat eines Planeten", wo Dürrenmatt den 
"Weg, die Erde eschatologisch im Blitzlicht der explo-
dierenden Sonne aufzunehmen' 38) wie folgt begründet: 
Ihre (d. h. der Erde) Unordnung wird nur dann rad 
kal dargestellt, wenn sie radikal ihrer Geschieht 
und ihrer Zukunft entrissen wird, wenn Geschichte 
nicht mehr als Entschuldigung und die Zukunft 
nicht mehr als Hoffnung gilt. 
Sicher ist dieses Verfahren geeignet, den Ausnahmezu-
stand, das blitzartige Aufleuchten des Grotesken zu 
begründen, es kann dies aber nicht als Hinweis auf die 
Groteske zu einer Stellungnahme zwingt; sei es 
nun, das Absurde, das als vorgefaßte Wertsetzung bei 
40) Kaysers Begriffsbestimmung eingeht , abzulehnen, sei 
es, die Welt in ihrem Zustande vor der Instanz eines 
41 ) 
moralisch intakten Bewußtseins scheitern zu lassen , 
oder sei es, die Welt im Namen der Vernunft als grotesk 
42 ) 
zu verurteilen : Das Gemeinsame jener Definitions-
versuche scheint eben der Zwang zur Stellungnahme zu 
sein, die freilich niemals von einer absolut wertfreien 
Position aus zu leisten ist. 
Zu fragen ist daher, ob das Groteske nicht als Aus-
druck eines bestimmten Weltzustandes eine Struktur dar-
stellt, die eben jenes, was Heuer, Heidsieck, Kayser 
und Pietzcker an das Groteske von außen herantragen, als 
Prozeß einer Stellungnahme unter je verschiedenen 
Akzenten erscheinen läßt. Wenn Jan Knopf nachdrücklich 
darauf verweist, daß das Groteske von Dürrenmatt "bloß 
43) 
als Mittel" beschrieben werde und daß 
Dürrenmatts Theater - und das ist bemerkenswert 
gegenüber der Forschung - sein Ziel nicht in der 
4 4) 
Groteske 
finde, so unterstützt dies die oben geäußerte These, das 
Groteske sei Zwang zur Stellungnahme. Einen weiteren 
wichtigen Hinweis hierzu liefert eine Bemerkung Dürren-
matts zu den Wiedertäufern: 
Die Identifikation, zu welcher der Zuschauer neigt, 
ist erschwert, weil der Zuschauer durch die para-
doxe Handlung gezwungen wird, zu objektivieren, 
wird jedoch als Wagnis möglich. Der Zuschauer 
kann sich die Frage stellen, inwiefern der Fall 
der Bühne auch sein Fall sei und sich so die Ge-
stalten auf der Bühne wieder aneignen. Die Mög-
lichkeit zu diesem Wagnis ist vorhanden, doch 
braucht sie vom Zuschauer nicht ergriffen zu wer-
den, er wird dann eine Komödie der Handlung als 
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Ursprünglichkeit der Situation verstanden werden. Daß wir 
"Geschichte als Entschuldigung" und "Zukunft als Hoff-
nung" nehmen, bedeutet doch nicht, daß wir weder Ge-
schichte noch Zukunft haben. Vielmehr wird eine Situa-
tion, die dieser historischen Dimension beraubt ist, zum 
Symbol für eine andere, wesentlichere Verantwortung. 
Nicht die Geschichte ist schuld und nicht die Zukunft 
birgt Hoffnung, sondern allein der Mensch, der Ge-
schichte und Zukunft schafft. Die Ausrede des Menschen 
besteht eben d a n n , daß er sich unter Berufung auf Ge-
schichte und Zukunft seiner Verantwortung entzieht. Das 
wird in eben jener Situation deutlich, die den Menschen 
den radikalen Entzug von Geschichte und Zukunft vor Augen 
führt: dann ist eben das Verbleibende der Mensch, der 
aufgrund seiner Verantwortungslosigkeit seine Chance 
immer wieder verpaßt. D a n n besteht sicherlich eine 
gewisse Ursprünglichkeit, nur ist diese Ursprünglichkeit 
Ergebnis des historischen Standortes des Autors. Zudem 
kann sie nicht darüber hinwegtäuschen, daß der Mensch 
ein geschichtliches Wesen ist. Im Gegenteil ist gerade 
diese, scheinbar jeglicher Geschichte beraubte Situation, 
soll sie zur Erkenntnis der Unordnung der Welt bei-
tragen, darauf angewiesen, daß sich der Mensch seiner 
historischen Verantwortung bewußt wird. Denn welchen 
Sinn sollte die Darstellung der "immer wieder verpaßten 
Chance" haben, als den, sich auf den ureigensten Quell 
von Geschichte und Zukunft zu besinnen. In der Wahr-
nehmung der hier verborgenen Verantwortlichkeit liegt 
eben der Sinn der "Chance". 
Es zeigt sich in diesen Überlegungen das Grund-
problem, das in dem sicher berechtigten und richtigen 
Ansatz Kaysers zur Bestimmung des Grotesken steckt. Soll 
das Groteske stets in besagtem Strukturzusammenhang 
stehen, so kommt man nicht umhin, die d a n n enthaltene 
39) 
"Weltbegegnung" aufgrund bestimmter Vororientie-
rungen zu deuten. Positiv meint dies aber, daß das 
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e m e reine Groteske erleben oder als eine über-
steigerte Tragödie (W 107). 
Einerseits bezeugt dieses Zitat, daß das Groteske als 
45 ) 
"Mittel" den Zuschauer in eine vom Geschehen distan-
zierte Position verdrängt, was als Erfordernis auch für 
die Feststellung von Verzerrung und Entstellung gelten 
muß, andererseits aber wird die Möglichkeit zur Identi-
fikation, zum Betroffensein erkennbar. Reine Groteske 
bedeutet dabei, daß der Zuschauer die Position der 
Distanz nicht verläßt, er der Aufforderung zur Stellung-
nahme nicht folgt. Wie weit diese Aufforderung jedoch 
als Zwang zu verstehen ist, vermag vor allem die Be-
46) trachtung der Zuschauerrolle zu beantworten und kann 
für jetzt unberücksichtigt bleiben. 
Wichtiger ist aber, wie weit eine solche erzwungene 
oder nur mögliche Stellungnahme inhaltlicher Konkreti-
sierung fähig ist. Zunächst glaubt Dürrenmatt, sein 
Theater biete gleichsam einen Spiegel für die Weltan-
schauungen des Zuschauers selbst, denn er fuhrt aus: 
Das Theater ist nur insofern eine moralische An-
stalt, als es vom Zuschauer zu einer gemacht wird. 
Darin, daß viele der heutigen Zuschauer in meinen 
Stücken nichts als Nihilismus sehen, spiegelt 
sich nur ihr eigener Nihilismus wieder. Sie haben 
keine andere Deutungsmöglichkeit (W 107). 
Kann dies dahingehend verstanden werden, daß Dürrenmatts 
Theater stets nur die dem Zuschauer eigene Deutungs-
möglichkeit besitzt, es also völlig der Subjektivität 
des Zuschauers ausgesetzt ist? Wäre dies der Fall, so 
gäbe es für Dürrenmatt keine irgendwie allgemein faßbare 
Definition des Grotesken, da eine Definition nicht das 
schlechthin Subjektive zum Gegenstand haben kann. Wenn 
Dürrenmatt zunächst die nihilistische Deutungsmöglichkeit 
erwähnt, so ruft dies die Frage nach dem Sinn der Stücke 
wach. Sind sie Darstellung des Sinnlosen, Absurden und 
206 
47) deshalb nihilistisch ? Hierauf antwortet Dürrenmatt, 
daß sie zwar nihilistischer Deutung fähig sind, dann näm-
lich, wenn der Zuschauer das Mittel des Grotesken zum 
Zweck macht, indem er in der Position der Distanz ver-
harrt; daß es aber auch im Sinne eines "Wagnisses" zum 
"Fall" (W 107) des Zuschauers werden könne. Erinnert man 
hier an das Ergebnis der Parodieuntersuchung, so wird in 
der Tat die im Grotesken, das als Folge der parodisti-
schen Gestaltung gekennzeichnet wurde, mögliche Stellung-
nahme konkreter bestimmbar. Als Grenze des Parodie-
phänomens galt uns die unbeantwortbare Sinnfrage, die in 
der Parodie gestellt, aber vom Kontext her als kaum noch 
stellbar bezeichnet wurde. Nunmehr zeigt sich, daß die 
im Hintergrund der Parodie aufblitzende Sinnlosigkeit 
nicht zufällig ist, sondern eine dem Zuschauer aufge-
nötigte Deutung darstellt, die dieser nur dann bestätigt, 
wenn er das Stück als "reine Groteske" (W 107) auffaßt. 
Wird jedoch das Groteske in den vom Stück gebotenen 
Kontext - und dies heißt hier besonders - auf die in 
der Parodie gestellte Sinnfrage bezogen, dann büßt es 
seine Reinheit im Sinne bloßer Distanz ein und zwingt 
dazu, die Sinnfrage gleichsam über dem Abgrund der Sinn-
losigkeit zu entscheiden. Daher stellt das Phánomen des 
Grotesken eben jene Struktur dar, die im Zwielicht von 
Distanz und Betroffensein eine Reflexion sowohl des ge-
schichtlichen Standortes von Werk und Autor, als auch 
den des Betrachters erfordert. In diesem Sinne dürfte 
Heuers Bemerkung über den "Grenzfall poetischer Ge-
48) 
staltung" , als welchen er die Groteskkunst bezeich-
net, zutreffend sein. Auf der Grenze zwischen Sinn und 
Sinnlosigkeit gestaltet das Groteske jene Situation, 
die dem Zuschauer die Feststellung allgemeinster Absur-
dität nahelegt, ohne ihn darauf festzulegen. Will er 
dieser Absurdität entgehen, so muß er in einem anderen 
Sinne handeln, als es das vorgeführte Geschehen zuläßt. 
Gerade die Bezogenheit des Grotesken auf den Zuschauer 
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bestärkt einen seit Kayser immer wieder hervorgehobenen 
charakteristischen Zug dieses Phänomens: 
grotesk ist ein Kriterium, das durch die Rezeption 
49) 
eines Werkes gesetzt wird 
Diese Rezeption ist jedoch weder zur Seite des Schaffens-
vorganges noch zur Seite des iroduktes selbst hin abkürz-
bar. Dies wird dadurch erwiesen, daß einerseits die 
Parodie als Ursprung des Grotesken bei Dürrenmatt eine 
ganz spezifische historische Sicht dieses Autors dar-
stellt und daß andererseits die volle Wirkung des Gro-
tesken, das Zugleichsein von Distanz und Betroffenheit, 
das zur Entscheidung der Sinnfrage nötigt, nur dann er-
zielt wird, wenn sich der Rezipient auf die Bedingungen 
des Kunstproduktes einläßt. Wenn Hinck formuliert: 
Es ist die Absicht, politische Wirklichkeit der 
Kritik und der Satire auszusetzen, in der sich 
Dürrenmatt und Brecht trifft, und es ist der 
Drang nach schonungsloser Objektivität, der ihn 
zum Grotesken und damit zu einer der bestimmenden 
Stilformen der modernen Kunst geführt hat, ... 
so darf gesagt werden, daß diese Absicht nur verifizier-
bar ist im Bewußtsein "der dem Kunstwerk überhaupt 




eigenen drei Aspekte" : "den Schaffensvorgang, das 
Werk und die Aufnahme' 
2.52.12. Grundbestimmungen des Grotesken 
Nachdem unter Berücksichtigung maßgebender Defini-
tionsbemühungen zum Grotesken die allgemeine geschicht-
liche und rezeptionsästhetische Bedingung des Grotesken 
bis hin zu seiner möglichen Deutung und inhaltlichen 
Bestimmung gewonnen wurde, ist nunmehr der Bereich des 
Grotesken in der Werkgestalt zu untersuchen. Was kann 
konkret an Stoff- und Stilzuständen im Schaffensprodukt 
als grotesk aufgezeigt werden und welche Dynamik vermag 
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das Groteske innerhalb des Stückes zu entfalten? 
52 ) Im Gegensatz zu Knapp kommt H. Hartmann In 
seiner 1971 datierten Dissertation zu der Feststellung: 
Das reine Darstellungsgefüge des Groteskphänomens 
in seiner inhaltlichen und formalen Realisierung 
ist bisher mit weitgehender Übereinstimmung 
charakterisiert worden. Was Kayser "Auflösung 
der normalen Anschauungskategorien" und "unmittel-
bares Zusammenfügen von Kontrasten" oder "Ver-
mengung der sonst getrennten Bereiche" nennt, 
heißt bei Heselhaus "plötzliches Zusammenfügen 
von Heterogenem", bei Dürrenmatt "das Paradoxe" 
oder selbst bei Heidsieck, einem der schärfsten 
Kritiker der Kayserschen Gesamtdefinition, "Defor-
mation" oder "Entstellung" der Realität 
Hier also wird bereits der anvisierte Konsens angedeutet, 
dessen Gehalt noch durch Hinweise auf weitere Stimmen 
der Dürrenmattforcchung angereichert werden mag. So 
54) spricht Oberle vom Grotesken als dem "Unstimmigen, 
Ungereimten, Unharmonischen", es ist ihm die "Dissonanz, 
die den Verlust der Harmonie" ausdrückt; ähnlich heißt 
es bei Grimm, das Groteske bestehe in der "Vermengung 
der für uns getrennten Bereiche" . So bezeichnet 
Helbling unter Hinweis auf eine Äuerßung Dürrenmatts 
57) 
das Groteske als einen Bereich, in dem "die Kopplung 
5 8) des Unvereinbaren" stattfinde. Schließlich sei auf 
eine Formulierung Knapps verwiesen: 
Man muß sich darüber klar sein, daß das Groteske, 
als Stilmittel wie als Darstellungsform, lediglich 
aus dem Kontext durch Kontrastierung evident 
. . 59) 
wird 
Was Knapp hier in der allgemeinen Beziehung des Grotesken 
zum Kontext ansiedelt und als Kontrast bestimmt, kenn-
zeichnet Heuer als Situation, in welcher "die Personen 
209 




in den Bezirk des 
„ 63) 
Die groteske Konfrontation der Personen mit der 
Handlung ergibt eine Situation, die von ihrer 
Struktur her dramatisch ist 
Ziel einer solchen Konfrontation ist für Heuer die Dar-
6 2 1 
Stellung des Menschen "in seinem Konflikt" 
Offenbar laufen hier unter verschiedenen begriff-
lichen Erfassungen im Grunde als konsensfähig zu betrach 
tende Vorstellungen ineinander: Kontrast, Konflikt, 
Konfrontation und Vermengung des Unvereinbaren, dies 
alles läu^t auf die Vorstellung eines irgendwie faßbaren 
Widerspruchs hinaus. H e l b l i n a h e b t im Zusammenhang zur 
Definition des Grotesken hervor, daß es - "wie die 
neuesten Theorien mit Recht sehen 
Ethischen und des Logischen hineinragt' 
Wenn freilich ein so vager Zusammenhang wie der 
eines Widerspruchs als Definitionsmerkmal des Grotesken 
Geltung beanspruchen will, so sind drei Fragen an ein 
solches Begriffsmerkmal zu richten: 
1. Kann dieser Widerspruch inhaltlich präzisiert 
werden, oder ist er als rein formales Element ζ 
nehmen? 
2. Ist er als formales Element eines der gesamten 
Werkstruktur, oder nur eines auf Einzelphäno-
mene beschränktes' 
3. Kann es sinnvoll von Kontraststrukturen wie 
Parodie und Paradoxie abgegrenzt werden? 
Ähnlich wie bei der Frage nach der Interpretation 
des dem Grotesken zugrundeliegenden Weltzustandes, so 
ist auch die zur Beantwortung der ersten Frage not-
wendige Konkretisierung uneinheitlich. Pietzcker möchte 
beispielsweise den Widerspruch im Grotesken als einen 
"Akt des Bewußtseins" verstehen und meint: 
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Das Groteske ist die Struktur, in der die Erwartung, 
ein Sachverhalt werde in einer bereits bekannten 
Weise gedeutet, enttäuscht wird, ohne daß eine 
weitere angemessene Deutungsweise bereitsteht. 
Konsequenterweise spricht er dem Werk, das diese Erwar-
tung auslöst, ab, jene "Struktur" selbst zu besitzen; 
vielmehr 
enthält es nicht eine bestimmte Erwartung, sondern 
weckt sie beim Leser durch eines seiner Elemente, 
das eine Vorstellung auslöst, die einen ihr ent-
sprechenden Erwartungshorizont evoziert 
Pietzcker zielt mit dieser Unterscheidung zwischen Er-
wartungsstruktur und Erwartungselement auf die Freiheit 
des Publikums, dem eben nur jene Elemente bestimmter 
Vorstellungen geboten werden, ohne die jedoch die spe-
zifische Erwartung nicht aufgebaut werden könnte: 
Das Werk muß die Erwartung und ihr Scheitern zwar 
potentiell in sich tragen, bleibt aber abhängig 
vom Leser. Wechselt sein Publikum, braucht es 
66) 
nicht mehr grotesk zu wirken 
Diese Bestimmung birgt eine sehr fatale Konsequenz: zum 
einen schwindet die Möglichkeit einer Definition des 
Grotesken als ein vom Kunstwollen intendiertes Phänomen, 
zum anderen verliert das Groteske seine provozierende 
Qualität: diese wird abhängig von der moralischen Inte-
grität des Publikums - steht es auf gleicher moralischer 
Position wie der Autor, so dürfte das Groteske gelingen. 
wenn nicht, so sinkt das Kunstprodukt zur Bedeutungs-
losigkeit ab. Letztlich steckt hierin die Annahme, daß 
Dichtung stets affirmativen Charakter habe: die Wirkung 
des Grotesken würde sich in einer Art wohlgefälligem, 
ästhetisierendem Selbstmitleid erschöpfen. Diese Wir-
kungen können aber durch die im Rahmen der historischen 
und persönlich-zeitgeschichtlichen Bezüge gegebenen 
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Bestimmungen nicht zugelassen werden: dort wurde fest-
gestellt, daß der Zuschauer zwar frei ist, der Auf-
forderung zur Stellungnahme zu folgen, aber nicht, sie 
zu überhören. Wenn Pietzcker das Groteske dermaßen in 
die Abhängigkeit des Zuschauers stellt, so billigt er 
im Grunde dem Autor nur jene Maßstäbe zu, die beim Zu-
schauer irgendwie vermutet werden können. Daß dies eine 
für Dürrenmatt unzutreffende Annahme ist, mag durch 
folgendes Zitat belegt werden: 
Das Publikum spielt keine Rolle, wenn man 
schreibt. 
Wenn ich schreibe, wer ist das Publikum? Ich 67) 
überdies ist zu vermuten, daß die von Pietzcker gemachte 
Unterscheidung eine rein psychologische ist: denn was 
anders als Strukturelemente sollen jene "Elemente" sein, 
die eine "Vorstellung" auslösen? Und weiter - kann 
überhaupt von Kontrast und Widerspruch, bei Pietzcker 
in der Form von Erwartung und Enttäuschung, gesprochen 
werden, wenn dies nicht kontextuell gesichert, also vom 
Zuschauer unabhängig ist? 
Sicher ist - und dies wurde bisher wohl erkennbar -
die Einbeziehung des Zuschauers ein wichtiger und dem 
Groteskphänomen unentbehrlicher Ansatz. Gleichwohl dürfte 
auch hier die ästhetische Konzeption von Schaffensvor-
gang, Werk und Rezeption nicht einseitig verzerrt wer-
den, so daß weder dem Schaffensvorgang noch dem Werk 
eine vom Rezipienten unabhängige Dimension zugebilligt 
wird. Vielmehr muß gegen Pietzcker angenommen werden, 
daß jene Vorgänge, die ihm das Groteske konstituieren, 
sehr wahrscheinlich ausschließlich im Rezeptionsbereich 
zu suchen sind. Mit anderen Worten: Pietzekers Bewußt-
seinsakt findet erst statt, wenn der im Grotesken ange-
legte Widerspruch bereits vorliegt. In verdeckter Form 
wird ein solcher Verdacht von Pietzcker schon selbst ge-
nährt, wenn er meint: 
212 
Nicht das irritierte Bewußtsein nennen wir gro-
tesk, sondern das, was ein bestimmtes Bewußtsein 
.... ,.68) 
so irritiert 
MitHelblings Hinweis auf das Vordringen des Gro-
6 9) 
tesken in "den Bezirk des Ethischen und des Logischen" 
scheint eine größere Objektivität der Sinngehalte des 
Grotesken gefordert zu werden, als dies von der Subjek-
tivität der Zuschauer abzuleiten wäre. Heidsieck war 
einer der ersten, der in dieser Hinsicht das Groteske 
als einen "logischen" und "ethischen" Widerspruch defi-
nierte , der sinnvoll nur bestimmbar ist, wenn die 
Verbindung von Logik und Ethik zur wahrnehmbaren Realität 
hergestellt wird . Gerade diese Verbindung macht die 
72 ) 
von Heuer so hervorgehobene Unterscheidung Heidsiecks 
in die Groteske der Form und die des Inhaltes im Grunde 
entbehrlich, da Heidsieck in Rücksicht auf den Realitäts-
bezug des Grotesken für das Groteske formuliert: 
In der grotesken Kunstgestalt schafft sich ein 
bestimmter Stoff, der immer schon "geformter 
Stoff" (Schiller) ist, seine ihm dialektisch 
adäquate Form. "Wahrhafte Kunstwerke sind eben 
nur solche, deren Inhalt und Form sich als durch-
aus identisch erweisen" (Hegel) 
Wie sehr in dieser Hinsicht die "groteske Realität" un-
mittelbar als Inhalt in die Form eingeht, macht eine 
andere Äußerung Heidsiecks deutlich: 
Und zwar ist diese Form der nicht mehr in Frage 
stehende, der als selbstverständlich gesetzte 
Inhalt 7 2 C ). 
Objektivität erlangt das Kunstwerk eben nicht von der 
rezeptiven, sondern von der produzierenden Seite, inso-
fern - und das muß für Heidsieck hinzugefügt werden -
7 3 ) 
es dem Schriftsteller darum geht, "genau zu sein" , 
das heißt : 
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die Gegenwart aufzunehmen, ohne Tendenz oder 
Reportage zu sein (TSR 136). 
Wenn Heidsieck immer wieder die Form vom Inhalt unter-
scheidet, so geschieht dies im Bewußtsein der grundsätz 
liehen Gefahr des Grotesken, 
daß das unverborgene, offensichtlich Groteske, da 
lächerlich Grauenvolle des Inhalts sich nicht meh 
durchsetzt gegen die Stilisierung ins übertrieben 
74) Lächerliche '. 
Letztlich besagt dies, daß der Erkenntniswert des Gro-
tesken verloren zu gehen droht, wenn in ihm die als 
"Regelfall" erscheinende "groteske Entstellung" 
so sehr "als die neue Zweckmäßigkeit einer produzierten 
zweiten Natur" dargestellt wird, daß diese "Natur" als 
Unnatur nicht mehr als 
die reale, verborgene Ursache der einzelnen gro-
tesken Verunstaltung 
erkannt wird. So gesehen genügt es nicht, wenn die 
"realistische Stilintention" nur durch den Bezug zur 
Realität gesichert wird, indem allein "groteske Ent-
stellung der Realität" "wahrhafter grotesker Gestaltung 
fähig" genannt wird. Zwar ist dieser empirische Bezug 
der grotesken Gestaltung, den auch Knapp und 
78 ) 
Helbling betonen, unverzichtbar, doch besteht auch 
hier die schon erwähnte Schwierigkeit, daß eine "Verun-
sicherung" empirischer Orientierung stets den Hinter-
grund normativer Setzungen bedarf. Auf dieses Problem 
macht wohl Helbling aufmerksam, wenn er meint: 
Das Groteske, wie Dürrenmatt es hier versteht, 
ist eine Wahrheit, die als Mögliches in der 
modernen Wirklichkeit dauernd gegenwärtig ist; 
die Darstellung dieses Möglichen aber ist nur 
durch Entstellung, durch "Abweichung" möglich. Es 
besteht, so gesehen, aus der Veranschaulichung 
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von realen Verhältnissen, "die mit der Zeit wahr 
geworden sind", um mit Heidsieck zu formulieren. 
Nur müßte man dann auch den grundlegenden philo-
sophischen Unterschied zwischen abstrahierter Wahr-
heit und empirischer Wirklichkeit hervorheben -
eine Trennung, die im konkreten Falle gar nicht so 
79) 
leicht zu vollziehen ist 
Was in dieser Weise als normativer Hintergrund dem Gro-
tesken zugrundeliegen muß, wird von Heidsieck nur sehr 
zögernd ausgesprochen: 
Indem nun aber Natur in ihrem höchsten erkennbaren 
Zweck, dem Menschen selbst - wenn das zu sagen er-
laubt ist -, zum bloBen Mittel für Menschen und 
damit entstellt wird, so ist sie als ganze ent-
stellt 8 0 ) . 
In den von Heidsieck weiter oben angeführten Bestimmungs-
merkmalen des Grotesken klingen weitere ähnliche Formu-
lierungen an, wie sie in diesem Zitat anzutreffen sind: 
"das Künstliche, Technische der Entstellung des Menschen 
В 1 ) 
zum Produkt" , "die restlose Perversion menschlicher 
θ 1 ) 
Freiheit" und "die produzierte Entstellung des 
8 2) Menschen, die von Menschen verübte Unmenschlichkeit" 
Das Normative, das sich ja besonders durch die Über-
legungen zur Parodie nahelegte, scheint bei Heidsieck 
in der noch unbestimmten Vorstellung vom Menschen und 
seinem Sein-Sollen begründet zu liegen. Sie ist zunächst 
präzisierbar im Rahmen der Kantischen Ethik , 
insofern nämlich die Definition der im Grotesken statt-
findenden Entstellung gegen den praktischen Imperativ der 
"Grundlegung zur Metaphysik der Sitten" verstößt: 
Handle so, daß du die Menschheit, sowohl in deiner 
Person als in der Person eines jeden anderen, 
jederzeit zugleich als Zweck, niemals bloß als 
Mittel brauchst 8 2 b ). 
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Die von Helbling gesuchte Wahrheit muß daher in dieser 
Richtung aufgefunden werden; denn Ähnliches beschreibt 
Helbling bei der Besprechung der Groteskdefinitionen 
Kaysers und seiner Nachfolger, die das Groteske dort 
suchen, "wo der Mensch seelisch und körperlich peiori-
8 3 ) 
siert, seiner Humanität beraubt wird" 
Eine bündige Antwort auf dieses Problem bieten die 
Äußerungen Friedrich Dürrenmatts in einem Gespräch mit 
Heinz Ludwig Arnold. Ob jene Situation, welche das 
84) Groteske ist und gestaltet, als "Chance" , als "Mög-
8 5) lichkeit in der modernen Wirklichkeit" oder als "ent-
setzlicher Vorfall" benannt wird, stets geht es dar-
um, im "plötzlichen Bildhaftmachen" (TSR 136) mit der 
"Grausamkeit der Objektivität" (TSR 137) in "extremen 
Situationen" (DÜGE 38) jene Frage zu beantworten, die 
in der schon herausgestellten Forderung des Grotesken 
nach Stellungnahme enthalten ist und nunmehr genauer ge-
stellt werden kann: 
Könnte man in diesem Moment anders handeln? Würde 
man das in diesem Moment (DÜGE 38)? 
Um tiefer in die Absicht dieser Frage zu dringen, ist es 
sinnvoll, Dürrenmatts Definition der Aufgabe des Schrift-
stellers heranzuziehen, die er im Gespräch mit H.L. 
Arnold wie folgt umschreibt: 
Wir können etwas tun auf allen Gebieten: Mark-
steine hinterlassen, Zeichen hinterlassen 
(DÜGE 62). 
Ja. Ich glaube, jeder Schriftsteller ist an sich 
Anarchist. Das heißt, er ist gegen die Gewalt, 
für die Vernunft. Ein ewiger Protest des Menschen 
gegen die Welt des Menschen. Ohne das gibt es 
keine Schriftstellerei. Der Schriftsteller ver-
dient diese Bezeichnung nur, wenn er in dieser 
Position des Rebellierens ist. Er rebelliert 
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eigentlich in jeder Situation. Er ist auch in 
jeder Gesellschaft, die denkbar ist, der Rebell. 
Ich kann mir keine Gesellschaft denken, in der 
der Schriftsteller nicht die Position der 
Rebellion bezieht (DÜGE 63). 
Hier wird, wie wohl kaum an anderer Stelle bei Dürren-
matt, der Zweck der grotesken Gestaltung deutlich. Wenn 
er in den Theaterschriften betont, daß das Groteske 
nicht die "Kunst des Nihilisten", sondern "weit eher" 
die des "Moralisten", nicht tiie des Moders, sondern des 
Salzes" (TSR 137) ist, so wird im Gespräch mit Arnold 
der Sinn dieses Moralisierens greifbar. In der Vertei-
digung seines letzten Stückes, dem "Mitmacher", das 
von Dürrenmatt als eines seiner "wichtigsten Stücke" 
(DÜGE 3B) bezeichnet wird, zeigt er an der Person des 
Doc auf, was das eigentlich Bewegende dieses Stückes 
sei : 
Dieser Doc, dieser jämmerliche Mensch, kann nichts 
anderes als sich verleugnen - er verleugnet sich 
dreimal. 
Das ist das Drama des Petrus, ein Urdrama, und da 
komm ich auf die Mythen zurück, das heißt auf das, 
was uns eigentlich bewegt - wir kommen immer auf 
die Mythen: den Mythos des Menschen, der sich ver-
leugnet (DÜGE 3Θ). 
Was Dürrenmatt zu erreichen hofft - und darin dürfte 
Ö 7 ) 
Helblings Beurteilung richtig sein -, ist also die 
"Darstellung einer Wahrheit", "die als Möglichkeit in 
θ 7 ) der modernen Wirklichkeit dauernd gegenwärtig ist" ; 
denn über die "antizipatonsche Funktion der Literatur" 
befragt antwortet er: 
Zu sagen: Das gibt es nicht, das ist nicht möglich, 
und deshalb ist es ganz unpolitisch - das ist ganz 
falsch; denn plötzlich wird es möglich, wird 
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Realität, was da vorausgedacht wurde. Um ein Bei-
spiel zu nennen: Die Korruption, die mein Mit-
macher-Stuck zum Thema hat, wurde plötzlich ganz 
aktuell durch Watergate, ohne daß ich damals 
Watergate vorausgeahnt habe (DÜGE 76). 
In antizipatorischer Absicht also gestaltet Dürrenmatt 
mit dem Mittel des Grotesken jene "Extremlagen", in denen 
die oben präzisierte Frage vor dem Hintergrund der Huma-
8 9 Ì 
nität vom "Einzelnen" her zu beantworten ist. 
Dort wird der Mensch an seine Grenze geführt und 
an seine Entscheidung. Und mehr kann das Drama 
gar nicht leisten (DÜGE 39). 
Damit wird von Dürrenmatt jene zuvor gefundene Definition 
des Grotesken als einer Grenzsituation bestätigt, in der 
es inhaltlich darum geht, 
zu sich zu stehen, zu der Wahrheit zu stehen 
(DÜGE 38). 
Beides wird möglich: das aus der Wirklichkeit heraus- und 
hervorgetriebene Mögliche als "entsetzlicher Vorfall" und 
die Wahrnehmung der "Chance", die entgegen Heuer keines-
wegs stets nur als verpaßte dargestellt wird. Dürrenmatt 
bringt Situationen auf die Bühne, in denen es möglich 
wäre, daß das "ganz simple und ungeheure Menschliche" 
stattfinde, das nicht stattfindet und sich in der "Wirk-
lichkeit so selten ereignet" (DÜGE 38). Daß beides 
dennoch möglich scheint, wird durch die Figurenkonstella-
tion des Mitmachers bewiesen: Doc ist jener, der sich 
verleugnet, die Chance verpaßt; sein Gegenspieler Cop je-
doch bleibt seinem Ich treu. Gleichwohl bietet die Figur 
Cop nur eine vorläufige Lösung; denn Dürrenmatts Dramen 
sind kaum in der Lage, positive Antworten vorzuführen. 
So droht auch dieser positiven Figur Cop, der jenes 
"ungeheuere Menschliche", das "Zu-Sich-Stehen" voll-
bringt, etwas, dem Grotesken Typisches. Cop zerstört 
im Kampf gegen seinen Widersacher Doc dessen Geschäft 
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90) 
mit der Korruption , doch ist dieses Tun nach Aussage 
Dürrenmatts "etwas total Unsinniges, etwas, das über-
91 ) 
haupt keinen Sinn mehr hat" , denn "nachher läuft die 
92) 
Korruption weiter" . Die Veränderung der Welt bleibt 
also aus. Und doch - obwohl in typisch grotesker Weise 
Absurdität die einzige Antwort zu sein scheint - kann 
der Gestalt Cop wieder Sinn verliehen werden. Zum einen 
vermeidet Cop jenen "menschlichen Verrat" (DÜGE 38): 
Er macht das, um sich selbst noch achten zu 
können, um sich selber nicht verächtlich sein 
zu müssen (DÜGE 43). 
Zum anderen besteht Sinn gerade d a n n , daß durch das un-
sinnige Tun Cops jener Weltzustand "in Frage gestellt" 
(DÜGE 61) wird, der das Tun unsinnig werden läßt. Dies 
geht aus Dürrenmatts Antwort auf die Frage hervor, ob in 
der Schweiz zum gegenwärtigen Zeitpunkt die Initiative 
für ein Referendum Sinn habe: 
es scheint gar keinen Sinn zu haben, die Initiative 
für ein Referendum zu ergreifen, wenn man von 
vorneherein weiß, daß es abgelehnt wird; und trotz-
dem kann es einen Sinn haben: Etwas wird in Frage 
gestellt (DÜGE 61). 
Hierin erweist sich auch die Richtigkeit des von Heid-
sieck aufgestellten Definitionsmerkmais, daß das Groteske 
weder "bloßer Stil als Willkür der selbstmächtigen Form, 
93) die alles Einbezogene deformiert" noch "allgemeiner 
93 ) 
Ausdruck 'allgemeinster Absurdität'" ist, sondern 
stets Konkretisierung der "produzierten Entstellung des 
94 ) Menschen, der von Menschen verübten Unmenschlichkeit" 
Nur ein solchermaßen definierter Inhalt des Grotesken 
vermag jene Möglichkeiten positiver Sinndeutung aus der 
drohenden Sinnlosigkeit zurückzuholen. Das Bewußtsein 
einer dem Menschen zukommenden Humanität als Möglichkeit 
seines Seins wirft den in der Entscheidung stehenden 
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Einzelnen auf sich selbst zurück und verlangt von Ihm, 
"zu sich zu stehen" (DÜGE 38), das aus ihm kommende "Un-
bewußte" (DÜGE 74) im Namen der Vernunft zu überwinden. 
Was demnach letztlich den im Grotesken angelegten 
Widerspruch seinem Inhalte nach ausmacht, wird faßbar im 
Verhältnis des einzelnen Menschen zur Idealität und All-
95) gemeinheit des Menschen schlechthin . Das Groteske 
bannt hier in der Tat in einem "plötzlichen Bildhaft-
machen" etwas "Unbewußtes" (DÜGE 74), das "aus dem 
Menschen kommt" (DÜGE 74). Dürrenmatt meint: 
Und das ist das Faszinierende und zugleich Depri-
mierende, das man im Anblick der Geschichte hat, 
daß immer wieder etwas eintritt, was gegen die 
Vernunft ist, das im letzten unerklärbar ist, 
weil es ganz aus dem Unbewußten des Menschen 
kommt (DÜGE 74). 
Der Widerspruch im Grotesken ist eben jener zwischen dem 
Allgemeinen und dem Einzelnen, denn: 
Der Mensch wird permanent als Allgemeinheit einge-
setzt, aber er ist doch ein Einzelner. Und da 
liegt ein grundsätzlicher Widerspruch zwischen 
dem Einzelnen und dem Allgemeinen: Der Einzelne 
geht nicht aus dem Allgemeinen hervor (DÜGE 74). 
Das "Deprimierende" (DÜGE 74) und "Unbegriffene" (TSR 59 
und 210), das im Umkreis dieses Problems steckt, hat 
Dürrenmatt in seinem Aufsatz "Vom Sinn der Dichtung in 
unserer Zeit" (TSR 56) so beschrieben: 
Die Menschheit ist, um einen Ausdruck der Physik 
anzuwenden, aus dem Bereich der kleinen Zahlen 
in jenen der großen getreten. So wie in den 
Strukturen, die unermeßlich viele Atome um-
schließen, andere Naturgesetze herrschen als im 
Innern eines Atoms, so ändert sich die Verhaltens-
weise der Menschen, wenn sie aus dem relativ über-
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sichtlichen und, was die Zahl ihrer Bevölkerung 
betrifft, kleineren Verbänden der alten Welt in 
die immensen Großreiche unserer Epochen geraten 
(TSR 59) 9 4 b ) . 
Die hier angesprochene Veränderung, hervorgerufen durch 
die enorme Vermassung des Menschen, führt dazu, daß der 
Einzelne in seinem Verhalten nicht mehr in allen Punkten 
begreifbar ist mit den Mitteln einer auf die Menschheit 
schlechthin bezogenen Abstraktion: wie die Welt (TSR 123) 
zu einem "Rätsel an Unheil" wird, so wird der Mensch zu 
einer "Rechnung", die nicht "aufgeht", zum "Geheimnis" 
(TSR 210). Licht in dieses geheimnisvolle Dunkel zu 
bringen, ist Aufgabe des Grotesken als dem Mittel der 
"Objektivität" (TSR 137). Zwar kann das Groteske den in 
ihm erscheinenden Konflikt zwischen Einzelnem und All-
gemeinen nicht lösen, doch wird ihm dies auch nicht von 
Dürrenmatt zur Aufgabe gemacht: 
Eine Überwindung dieses Konfliktes liegt d a n n , 
daß man ihn aushält. Nur durch Aushalten wird 
er überwunden. Kunst, Schriftstellerei ist, wie 
alles andere auch, ein Bewähren. Haben wir das 
Begriffen, ahnen wir auch den Sinn (TSR 64). 
Von hier aus gesehen scheint das Groteske wohl kaum 
als eine die Bauform, Art oder Gattung bestimmende 
Struktur gelten zu können, wie dies auch von Helbling 96) 
und Knapp 97) nahegelegt wird. So behauptet Knapp, die 
97) 
Groteske sei keine Bauform , mit der "Gattung bzw 
98) 
Art eines Textes" habe sie "notwendig" nichts zu tun 
Zunächst muß die theoretische Betrachtung dieser Ver-
mutung zustimmen, da sie über die Gestalt des Grotesken 
im Werk bis jetzt nur zu sagen weiß, daß sie die Dar-
stellung einer umgreifenden Situation ist, in welcher 
einem allgemeinen idealisierenden Standpunkt A, der in 
einer Person und ihrem Handlungs- und Anspruchsgefüge 
begründet wird, ein konkreter Standpunkt В entgegen-
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gesetzt wird, so daß vor dem Hintergrund humanitärer 
Forderungen die im Widerspruch erscheinende Entstellung 
des Menschen durch Menschen aufleuchtet. Zu entscheiden, 
ob dieser Gestalt übergreifende Strukturqualität zukommt, 
muß der praktischen Anwendung der Definition vorbehalten 
bleiben. Eines mag jedoch vorweg bemerkt werden. Bei der 
Erwähnung des schon mehrfach genannten Stückes "Der Mit-
macher" schildert Dürrenmatt, daß die Hauptfigur den 
"menschlichen Verrat" dreimal begehe (DÜGE 3Θ). Die im 
Grotesken gezeichnete Situation wird also wiederholt. 
Die Wiederholung wurde im anderen Zusammenhang beim 
"Porträt eines Planeten" als Strukturmerkmal 
beobachtet; ebenso hat der bisherige formale und inhalt-
liche Vergleich auf das Phänomen der Iteration aufmerksam ge-
99 ) 
macht .Hieraus darf zumindest die Hypothese abgeleitet 
werden, daß das Groteske zwar nicht die Gattungsbe-
stimmungen entbehrlich macht, daß es aber in gewisser 
Weise als Einzelemenent strukturtragende Bedeutung haben 
wird. Anders gesagt: es ist nicht Struktur, es struktu-
riert. 
Eine letzte Schwierigkeit ist zu lösen. Mit der 
Grundstruktur der Widersprüchlichkeit von Wahrheit und 
Wirklichkeit trifft man ein Definitionsmerkmal an, das 
in abgewandelter Form auch der Parodie zugrundeliegt. 
Soll daher das der Parodie entspringende Groteske ein 
eigenständiges Phänomen bleiben und jene Grenze der 
Parodie sinnvoll erklären können, so muß über diese 
Grundstruktur hinaus eine dem Grotesken spezifische 
Differenz gegenüber der Parodie gefunden werden. 
Die Definition der Parodie wies auf die "gewollt 
komische Wirkung" dieser Gestaltungsweise hin. Ein 
Kennzeichen "komischer Wirkung" ist das Lachen, welches 
Ausdruck einer inneren Distanz zum verlachten Gegen-
stand ist 1 0 1 ) . 
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Wir lachen Ober den Clown, weil er uns als ein so 
unbeholfener Mensch gegenübertritt, daß sich ihm 
jeder überlegen fühlt. Wir identifizieren uns nicht 
mit dem Clown, wir objektivieren ihn (DK 170). 
Der Clown ist der "Einzelne", und nicht nur der 
Clown, jede komische Figur; was sie vereinzelt, ist 
das Komische (DK 170). 
Man mag dieses Lachen, wie Heidsieck vorschlägt, der 
logischen Struktur des Grotesken zuschreiben , wesent-
lich für die geforderte Abgrenzung ist jedoch, daß es 
zwar beim Grotesken auch zum Lachen kommt, der Zuschauer 
aber nicht im Zustand der Distanz verharrt. In nahezu 
allen Äußerungen zum Grotesken wird auf den merkwürdigen 
Umschlag von Lachen in Grauen hingewiesen. Heuer meint, 
daß das Lachen des Grotesken "die Nähe zum Umschlag in 
Erschrecken, Grauen, Verzweiflung" bewahre. 
Pietzcker schreibt: 
Grauen und Lachen sind im Grotesken untrennbar mit-
einander verbunden, ... 
Auch Grimm wertet Erscheinungen, denen zwar Merkmale des 
Grotesken anhaften, denen aber "das komische Element 
fehlt" , als "Randerscheinungen des Grotesken" 
Ebenso meint Oberle, das Groteske würde "alle Erwartungen 
mit einem Schlage lächerlich" machen . Mit dieser 
Verbindung des Lachens zum Grauen gewinnt das Groteske 
gegenüber dem Parodistischen ein wesentliches Unter-
scheidungsmerkmal. Die weiter oben angeführte Grenze des 
Parodiephänomens kann hier näher bestimmt werden. In 
jenem Augenblick, in dem auf Lachen Grauen folgt, ist der 
Umschlag von Parodie zur Groteske geschehen. Diesen Vor-
gang beschreibt Heidsieck mit den Worten: 
Das Lachen, das sich aus der logischen Struktur 
des Grotesken ergibt, befreit nicht, es bleibt im 
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Halse stecken, da es sich der restlosen Perversion 
menschlicher Freiheit gegenüber sieht 
Somit ist das Groteske durch eine bedeutende rezep 
tionsästhetische Qualität definiert: das Zugleichsein 
von Distanz und Betroffenheit . Diesem Zugleichsein 
entspricht im Auftreten des Grotesken ein besonderer 
zeitlicher Aspekt. Dürrenmatt betont in seinen Äußerunge 
zum Grotesken, daß es ein "plötzliches Bildhaftmachen" 
(TSR 137) sei. Auch die Theoretiker des Grotesken werden 
nicht müde, den Aspekt des "Unerwarteten","überraschende 
und Plötzlichen" als Definitionsmerkmal anzuführen. 
Wenn, wie Heuer wohl mit Recht betont, dem Lachen, das 
der Wirkung der Komödie ähnelt, grundsätzlich eine 
Bestätigung der Denkgewohnheiten des Zuschauers ent-
spricht , so muß im Sinne der bereits gefundenen 
Merkmale des Groteske einem Lachen, das in Grauen um-
schlägt, die plötzliche Zerstörung dieser Denkgewohn-
heiten folgen. In diesem Sinne kann Pietzcker sehr wohl 
das Groteske als einen Moment betrachten, der im Leser 
"die Struktur von Erwartung und Enttäuschung" 
weckt. Das Groteske ist daher von prozessualem Charakter 
ein auf äußerste Knappheit bedachter Erkenntnisprozeß, 
der wirksam wird durch Plötzlichkeit und Überraschung. 
Nur muß diese Wirksamkeit des Augenblicks durch eine 
strukturelle Maßnahme im Textgefüge gesichert werden. 
Wenn im Rückgriff auf bisher gegebene Definitionsmerk-
male zu sagen ist, daß der Widerspruch des Grotesken 
vor allem vor dem Hintergrund empirisch-normativer 
112) Orientierungen zustande kommt, daß das Groteske 
eine "Perversion der Vernunft" darstelle, so kann 
114) 
nunmehr mit Knapp formuliert werden: 
das, was gegen die Regeln der Vernunft bzw. des 
gesunden Menschenverstar 
risches Wissen in Frage 
ndes ist, stellt empi 
114) 
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Damit aber muß das Groteske als Werkgestalt etwas auf-
weisen, das den kausalen und finalen Erwartungen, dem 
teleologischen Denken traditioneller Literaturgattungen 
widerspricht: es muß das Unerwartete im Sinne der 
Akausalität konkretisiert werden. Knapp schildert diesen 
Vorgang der grotesken Situation folgendermaßen: 
Niemand würde etwa in einem Bühnenstück, das im 
Krieg spielt, die Darstellung eines dem Erdboden 
gleichgemachten Hauses als paradox bezeichnen; 
steht jedoch in dieser Ruine, unversehrt und zu-
nächst nicht erklärbar, eine Biedermeierkommode, 
so wird die empirische Basis des Zuschauers derart 
in Frage gestellt, daß das Dargestellte als 
grotesk aufgenommen werden kann 
Heuer weist in diesem Zusammenhang auf die Arbeit Paul 
Böckmanns hin, der in bezug auf die komödiantischen 
Grotesken Wedekinds von einer "Kompositionskunst" 
spricht, "welche die Ordnungskategorien des Wirklich-
keitsverständnisses hinter sich läßt und sich weder 
durch die Forderungen der Kausalität noch der Finalität 
oder Moralität binden läßt" 
Wie weit im Falle Dürrenmatts eine "positive" Be-
stimmung "des überkommenden Handlungsdramas" noch 
möglich ist, kann für jetzt nicht entschieden werden; 
denn für das Groteske in seiner Erfassung im Text dürfte 
die Frage zu stellen sein, wie sich die zu erwartende 
Akausalität auf das Handlungsgefüge des Stückes auswirken 
wird. Die Tatsache, daß der inhaltlich-formale Vergleich 
im Handlungs- und Figurenbereich der Wiedertäuferstücke 
das Kontrastprinzip als bestimmendes Strukturmerkmal 
aufweisen konnte, legt schon jetzt nahe, daß es zwischen 
Handlungsebene und Groteske einen engen Zusammenhang 
geben muß . Hier kann im Sinne einer näheren 
theoretischen Bestimmung der dem Grotesken zugrunde-
liegenden Akausalität der Ansatz, daß das Groteske als 
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"Situation der Gestaltung und Aufnahme" "Grenzsituationen" 
11 β ) 
darstellt, in denen - wie Dürrenmatt meint - "der 
Mensch an seine Grenze und an seine Entscheidung" (DÜGE 
3Θ) geführt wird, dahingehend verstanden werden, daß die-
se Akausalität eine durch Personen bewirkte Handlung 
trifft. Das bedeutet zugleich den Übergang des Grotesk-
phänomens in das Phänomen des Paradoxen; denn handelnde 
Personen werden den Gewohnheiten empirisch-normativer 
Orientierungen zufolge final und zielgerichtet sein. Eine 
sie treffende Akausalität kann wirksam im Sinne eines 
Plötzlichen und überraschenden nur dann sein, wenn die-
ses Ziel empfindlich gestört wird. Es liegt geradezu 
im Begriff des Grotesken, daß eine Handlung - wie 
Dürrenmatt sagt - auf die "schlimmst-mögliche Wendung" 
(TSR 193) zusteuern muß. So betont auch Knapp aus-
drücklich: eine unversehrte Kommode inmitten einer 
kriegszerstörten Ruine ist paradox. 
Konsequenterweise ist demnach auch das Paradoxe 
von Dürrenmatt und seinen Interpreten ständig in den 
120 121) 
Bezug zum Grotesken gestellt worden ' . Ohne 
einem weiteren Kapitel vorgreifen zu wollen, ist darauf 
hinzuweisen, daß eine völlige Gleichsetzung von Groteske 
und Paradoxie ebenso unterbleiben muß wie dies im Falle 
von Groteske und Parodie notwendig war. Denn das Gro-
teske in seiner Spannung von Distanz und Betroffen-
heit, Lachen und Grauen, seinem blitzartigen Auftreten 
kann nicht ohne weiteres über den Moment seiner vollen 
Wirksamkeit ausgedehnt werden. Während als paradox nur 
die letztlich übergreifenden und "langfristigen" 
Strukturen bezeichnet werden, die aufgrund bewußter 
Personengestaltung des Autors geknüpft werden, muß das 
Groteske, auch wenn es in den Schaffensbedingungen und 
dem Schaffensvorgang ähnlichen Prämissen unterliegt wie 
Parodie und Paradoxie, doch stets in der spezifischen 
Rezeptionsqualität gesehen werden. Nicht alles, was 
paradox ist, weist die Verbindung von Komik und Grauen 
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auf. Im Begriff des Paradoxen, der in einer anderen als 
der rezeptiven Ebene angesiedelt werden muß, erreicht 
die Definition des Grotesken ihre Grenze. 
So stellt das Groteske in seiner Mischung von 
Lachen und Grauen, in seinem plötzlichen und überraschen-
den Auftreten einen Akt der Erkenntnis dar, der nur 
stattfinden kann, wenn es jenen im Zuschauer "los-
122) 12 3) 
brechenden" Augenblick der "Erschütterung" 
gibt, der 
den Menschen ursprünglicher und radikaler betrifft 
als nur eine Verwirrung der Gewohnheiten des sich 
12 3) 
orientierenden Bewußtseins 
Zu dieser Erschütterung bedarf es im Text einer ver-
mittelnden Ebene, auf welcher eben jene Momente des 
Widerspruchs zur Grenz- und Entscheidungssituation zu-
1 24 ) 
sammengefugt werden und "unmittelbar und kraß" 
hervortreten. Gerade die im Blick auf die Wirkung des 
Grotesken feststellbare Zwielichtigkeit, jene Spannung 
125) 
von Lachen und Grauen benötigt die vom Text her zu 
leistende Vermittlung, um den Prozeß des Erkennens zu 
ermöglichen, der im Sinne einer Entscheidung gegen die 
Sinnlosigkeit im Anblick des Sinnlosen verlaufen sollte. 
1 2 6 ) 
Denn Erkenntnis über den "Abgründen des Daseins" 
ist das Ziel des Grotesken, nicht ein bloßes "Spiel mit 
127) 
dem Absurden" . Das Groteske weiß um das Absurde, 
aber es ist nicht absurd. 
Die groteske Kunst in ihrer widersprüchlichen 
Wirkung von Lachen und Grauen sucht die Verdrängung 
des produzierten Grauens und die Illusion über 
seine wahre Beschaffenheit aufzuheben. Seine 
menschlichen Urheber sollen kenntlich und lächer-
lich gemacht werden. Und es ist Lachen, diese 
"zeitweilige Anästhesie des Herzens", die Distanz 
12 8) 
und Erkennen schafft 
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2.52.13. Versuch einer Begriffsbestimmung 
Will man das Groteske dem Versuch einer griffigen 
Bestimmung unterwerfen, so läuft man Gefahr, den Vor-
teil praktikabler Anwendbarkeit mit dem Verlust der die-
sem Begriff zugrundeliegenden Komplexität erkaufen zu 
müssen. Hierbei ist zu bedenken, daß diese Komplexität 
nicht allein eine Angelegenheit der Begriffsfindung 
zu sein scheint, sondern weit eher dem Wesen des Gro-
tesken selbst zuzuschreiben ist. Eine Definition, wie 
1 29) 
sie Knapp in seinem Forschungsbericht anbietet 
kann daher aufgrund ihrer Gedrängtheit dem Groteskbe-
griff nicht gerecht werden, obwohl Wesentliches des Be-
griffes durchaus erfaßt wurde . Es muß daher versucht 
werden, eine Definition zu erstellen, die faßlich genug 
ist zu einer direkten Anwendung auf die Texte DOrren-
matts, aber zugleich offenbleibt für eine Präzisierung 
im Sinne der Zuordnung der einzelnen Gegebenheiten zur 
Komplexität des gesamten Phänomens. Dies wird auf der 
Grundlage einer kategorialen Bestimmung des Grotesken 
möglich. Eine solche kategoriale Bestimmung geht davon 
aus, daß sie den Sinnbezirk des Grotesken zureichend 
einzugrenzen vermag, jedoch nicht in der Lage ist, über 
den allgemeinen Zugang hinaus zur Erfassung aller 
130) 
Schattierungen konkreter Erscheinungen zu befähigen 
Damit bleibt der Bestimmungsversuch bewußt im Bereich der 
durch Dürrenmatt und die Dürrenmattforschung gegebenen 
Vorstellungen. Ob und wie weit andere Autoren und Werke 
durch die vorliegende Begriffsbestimmung erfaßt werden 
können, gehört daher nicht zum Hauptanliegen dieser 
Definition, da sie einen von der Dürrenmattforschung 
unabhängigen Anspruch nur auf der Ebene der kategorialen 
Bestimmung erhebt. 
Unter diesen Prämissen kann als wesentliches Merk-
mal des Grotesken die Darstellung einer Konfliktsituation 
gelten, die durch das widersprüchliche Verhältnis zweier 
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132) 
Ausgangsebenen A und В erzeugt wird und als Textstruktur 
nachweisbar ist. Dieser durch Person und Handlung er­
zeugte Konflikt steuert auf einen Oberraschenden und 
für das Geschehen als akausal zu bezeichnenden Vermitt-
lungspunkt zu, von dem aus dem Zuschauer die Rekonstruk-
tion des dem Grotesken zugrundeliegenden Widerspruchs 
ermöglicht wird . Dieser Vermittlungspunkt, der 
ebenfalls als Text- und Stilqualität die Werkgestalt 
strukturiert, ist hinsichtlich seiner textuellen Qualität 
durch Plötzlichkeit und überraschendes Auftreten gekenn-
zeichnet. Damit verweist das Groteske auf ein außerhalb 
seiner selbst liegendes Phänomen: die Paradoxie der 
Handlung, welche die kausale Dramaturgie durch die 
Dramaturgie der "schlimmst-möglichen Wendung" (DK 172) 
zu ersetzen sucht. Mußte das Parodistische als Ausgangs-
punkt des Grotesken innerhalb des Strukturzusammenhanges 
von Geschichte, Werkgestalt und Aufnahme den Bedingungen 
des Kunstschaffens zugeordnet werden , so ist die 
Paradoxie innerhalb dieses dem Grotesken eigenen Struk-
turzusammenhanges dem Bereich der Werkgestalt einzu-
fügen. Hinsichtlich der rezeptionsästhetischen Qualität 
des Grotesken ist der Vermittlungspunkt charakterisiert 
durch den Zusammenfall von Lachen und Grauen, dem die 
Erkenntnishaltung von Distanz und Betroffenheit 
korrespondiert. Ziel dieser Erkenntnis ist es, den Zu-
134 ) 
schauer zu exner Stellungnahme zu verleiten und 
die Position bloßer Distanz zugunsten der Betroffenheit 
aufzugeben (DK 173) . Die im Grotesken gestaltete 
Entscheidungs- und Grenzsituation wird so auch zu einer 
Entscheidungssituation für den Zuschauer. 
Handelt es sich beim Grotesken also wesentlich um 
die Darstellung einer Entscheidungs- und Konfliktsitua-
tion , so muß ihm auch eine neue dramatische 
Qualität zugerechnet werden. Die nicht mehr zum Zuge 
kommende kausale Dramaturgie weicht dem "Strukturgesetz 
der Konfrontation" , das dramatische Person und 
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Zuschauer ständig dem "Konflikt" aussetzt . Dem 
Grotesken eignet daher ein handlungsantreibendes Moment, 
das dadurch möglich wird, daß die in den Grenzsituatione 
grotesker Konfrontation getroffenen Entscheidungen stets 
in neue Konflikte führen. 
Es wird Aufgabe der Anwendung der hier gegebenen 
Definition des Grotesken auf die Wiedertäuferstücke sein 
die Entwicklung des im Grotesken angelegten Erkenntnis-
und Handlungsprozesses an der Werkgestalt aufzuzeigen, 
so daß letztlich die noch unbeantwortete Frage beant-
wortbar wird, wie weit der Zuschauer diesem Erkenntnis-
prozeß distanziert gegenüberzustehen vermag und wie weit 
er zur Stellungnahme gezwungen werden kann. 
2.52.2. Das Groteske in Dürrenmatts Wiedertäufer-
Stücken 
2.52.21. Der Tod als Situation der Entscheidung 
Für die Umsetzung des Groteskbegriffes in die 
Untersuchung der Stoff- und Stilzustände der Dürrenmatt-
schen Wiedertäuferstücke scheint das Phänomen der Wieder 
1 39) 
holung von entscheidendem Einfluß. Schon im Paro-
diekapitel wurde der Umschlag von Parodie in Groteske 
an jenen Stellen vermutet, die in beiden Täuferdramen 
- mit geringen Abweichungen - insgesamt sechsmal 
auftauchen: die drohende oder vollzogene Hinrichtung 
einer Spielfigur. Auch die theoretische Bestimmung des 
Grotesken ließ am Beispiel des "Mitmachers" auf das 
wiederholende Moment aufmerksam werden. Wie dort, so ge-
stalten auch die Szenen des Wiedertäuferstückes die Zu-
spitzung der durch die Parodie erhobenen Sinnfrage zum 
"Extremfall", in welchem Menschen aufgefordert sind, 
"zu sich zu stehen" (DtlGE 38). Hier wie dort beschwört 
Dürrenmatt den "Mythos des Menschen, der sich verleug-
net" (DÜGE 38). Im Unterschied zum Mitmacher unter-
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bleibt jedoch in allen sechs Hinrichtungsszenen der Ver-
rat des Menschen an sich selbst. 
So beteuert der Mönch in der ersten Hinrichtungs-
szene (Nr. 14 - 16, E 38-44/W 23-30): 
Ihr könnt mir die Zunge herausreißen, ihr könnt 
mich millionenfach erwürgen, ihr könnt mir den 
Kopf abhauen und ihn tausend Klafter in die Erde 
graben, er wird bis in alle Ewigkeit schreien: 
Der Lehrsatz des Pythagoras ist ebenso wahr wie 
die Bibel (W 26/abweichend E 40) 1 4 0 Ь ) . 
In geradezu selbstmörderischer Weise halt dieser Mensch 
141) 
an seinem Vernunftglauben fest, so daß sich 
schließlich erfüllt, was die Gemüsefrau prophezeite: 
Wer nicht geköpft wird, wird gehangt (W 29/E - ) . 
Dies geschieht in der Szene "Der Krieg kann sich retten" 
(W 62-87 11,17); weil der Mönch weiterhin meinte, jedem 
"vernunftigen Satz" zustimmen zu können(W 83/E - ), wird 
er dem Galgen ausgeliefert. Ähnlich ergeht es auch dem 
Propheten Matthison, der im Glauben an die Idee der 
Gewaltlosigkeit dem sicheren Tod entgegenzieht. Auch 
er verleugnet das täuferische Ideal nicht. Als der Bi-
schof Judiths Mordabsichten erkennt und darum besorgt 
ist, das junge Mädchen der Gewalt der Landsknechte zu 
entziehen (W 76/E 101-102), wird im Judiths Standhaftig-
keit zum Verhängnis. Hartnäckig bekennt sie sich zu 
ihrer Absicht, wohl wissend, daß dies den Tod durch 
142 ) 
Henkershand nach sich zieht . Was für den Mönch, 
Matthison und Judith Ausdruck einer typisierenden Per-
sonengestaltung ist , darf im Falle Krechtings 
als Ergebnis eines überraschenden Prozesses verstanden 
werden (W 80/E 94). Obwohl Krechting lange Zeit dem 
Rollenspiel eines Bockelson nacheiferte, kehrt er - von 
einem Pfeil des Augenlichtes beraubt - zu seinem wahren 
14 3) Ich zurück. Wiederum muß ein Mensch das Festhalten 
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an seinen Grundüberzeugungen, an der Wahrheit mit 
dem Tode bezahlen (W 81/E 95). Dies gilt auch für die 
Knipperdollinckfigur, der in seinem Schlußgebet deut-
lich macht, daß seine Verstrickung in Schuld und Irrtum 
fester Bestandteil seines Ichs, seiner Menschlichkeit 
ist, so daß auch er den Verrat des Menschen an sich 
selbst nicht begeht. 
Doch ist diese Standhaftigkeit nicht unproblema-
tisch. Zwar ist eine Figur wie Knipperdollinck im Sinne 
145) 
Durrenmatts "ein mutiger Mensch" , doch entwickelt 
sich aus dem Kontext des Stückes erheblicher Zweifel an 
dieser positiven Prädikation. Wenn auch der mutige Mensch 
in seiner "Brust die verlorene Weltordnung" (TSR 123) 
wieder aufzurichten vermag, so bezahlt er dies doch mit 
seinem Leben. Schon dies allein reichte, um die Frag-
würdigkeit eines solchen Tuns zu begründen, überdies 
aber bleibt die wiederhergestellte Ordnung im wahrsten 
Sinne auf den Bereich dieses einzelnen Menschen be-
schrankt. Denn seine Tat und sein Tod stehen zunächst 
im Verdacht völliger Wirkungslosigkeit bezüglich der 
Einstellungen und Verhaltensweisen derer, die den Tod 
verschulden. Die Entscheidungssituation, in welche der 
"mutige Mensch" gestellt ist, ist so extremen gesell-
schaftlichen Bedingungen unterworfen, daß eigentlich 
jede Entscheidung möglich ware, weil sich als Resultat 
stets der Verdacht purer Sinnlosigkeit ergibt. Der Tod 
des "mutigen Menschen" mag für ihn selbst "in der Ordnung" 
sein; die für ihren Tod verantwortliche Gesellschaft 
kümmert sich darum nicht. Ihr ist es gleichgültig, ob 
dort ein Mensch Mut bewiesen hat oder nicht. In ihren 
Augen 1st der "mutige Mensch" der Narr . Ihre Ent-
scheidungskriterien sind anderer Natur. Die Feldherren 
sind von der Vernunftsgläubigkeit des Mönchs ebensowenig 
beeindruckt wie Bockelson von Matthisons Festhalten an 
der Idee der Gewaltlosigkeit. Auch Judiths Standhaftig-
keit und Krechtings noch zum Ziele kommende Wahrheits-
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treue berühren die Landsknechte nicht. Und Bockelson 
schließlich sieht in Knipperdollincks Annahme seiner 
Irrtümer und seiner Schuld (W 84) nichts weiter als die 
Gelegenheit zu einem Theatergag. Wenn also der "mutige 
Mensch" die "verlorene Weltordnung" in seiner Brust 
wieder errichtet, so scheint das für die Welt der Un-
ordnung und des Unrechts belanglos. 
Die von Heuer angesprochene "Dimension der Er-
schütterung" kann so gesehen gerade deshalb erzielt 
werden, weil es im Umfeld der "Opfer" (DK 128/129) 
keine Erschütterung gibt. Es sei hier nochmals auf 
jene Szene in Dürrenmatts Komödie "Romulus der Große" 
verwiesen, in welcher das Tragische und seine Wirkung 
in der gespielten Erschütterung des Titus Rotundus 
(KI 40-41) lacherlich gemacht wird. In Wirklichkeit aber 
stößt das so erzeugte Lachen in eine Dimension der Er-
schütterung, die nur das Groteske durch das unvermittelte 
Zusammenfügen des Heterogenen ermöglicht. In klarer An-
spielung auf den Geist klassischer Tragödien meint 
Ami lian : 
Ich war ein Wesen höherer Kultur (KI 38). 
Darauf antwortet Titulus Rotundus - von der Tiefe des 
hier von Amilian beklagten Verlustes völlig unberührt -: 
So schreiben sie wieder, so dichten sie wieder. 
Der Geist besiegt das Fleisch (KI 38). 
Hier kontert Amilian mit einer ebenso lächerlichen wie 
grauenhaften Bemerkung: 
Wo ich herkomme, haben die Fleischer den Geist 
besiegt (KI 38). 
Durch diese Bemerkung wird die Indifferenz eines Titulus 
Rotundus eben zum Grund für eine nur dem Grotesken 
spezifische Erschütterung, die als Reaktion auf jenen 
im Grotesken erfaßbaren Weltzustand in der Tat etwas 
145 c) 
von Ursprünglichkeit und Tiefe besitzt. Wenn 
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Romulus diesen Weltzustand mit den Worten kennzeichnet: 
... denn heute ist eine Zeit, da die Kuppelei 
eine Tugend vor dem unerhörten Frevel geworden 
ist, der an der Menschheit begangen wird 
(KI 44) 
dann impliziert eine solche Kennzeichnung die im Be-
griff der Kuppelei gesetzte moralische Wertung, ohne 
die eine Charakterisierung der Welt in dieser Weise 
nicht verständlich wäre. Der Hinweis auf die Romulus-
Szene verdeutlicht also, daß Heuers ursprüngliche 
"Dimension der Erschütterung", die das Groteske er-
zeuge, nicht ohne eine irgendwie faßbare Orientierung 
147) 
am Humanen gelingen kann. Liegt aber in der Ent-
stehung einer solchen Erschütterung die einzige Mög-
lichkeit, der bisher vermuteten Sinnlosigkeit, die 
das Groteske dem Tun des mutigen Menschen aufzuzwingen 
versucht, zu entgehen, so bedeutet dies letztendlich, 
daß gerade durch das Groteske der zuvor bedrohte Sinn 
erneuert wird. 
2.52.22. Das Moment der grotesken Vermittlung 
Soll diese Dimension der Erschütterung, die jen-
seits der durch die Tragödie beabsichtigten 
Katharsis liegt, aktiviert werden, so ist es notwendig, 
die in diesen Henkerszenen vorgeführten Entscheidungs-
prozesse auf die von der Parodie gestellte Sinnfrage 
zu beziehen. Sollen, wie zunächst die Darstellung des 
Grotesken nahelegt, die "mutigen Menschen" nicht sinnlos 
gehandelt haben, so muß die Sinnfrage dadurch ent-
schieden werden, daß die Sinnlosigkeit mit dem Sinn-
bezirk des Humanums im grotesken Kontrast vermittelt 
wird. Es muß das Moment der menschlichen Entstellung , 
die menschliche Urheberschaft dieser Entstellung sicht-
bar werden. Dies kann nur geschehen, wenn der im 
Grotesken angelegte Widerspruch so bewußt gemacht wird, 
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daß er über das Erkanntwerden hinaus zur Erkenntnis 
wird, die einerseits durch Akausalität und Plötzlich-
keit in distanzierendem Lachen und andererseits durch 
die Zusammenfugung des Heterogenen in Grauen und Be-
troffenheit mündet. Erst im Zusammentreffen dieser 
Momente wird das erreicht, was Dürrenmatt "plötzliches 
Bildhaftmachen" (TSR 136) nennt und was geeignet ist, 
die "Gegenwart aufzunehmen, ohne Tendenz und Reportage 
zu sein" (TSR 136). Damit ist jener Vermittlungspunkt 
des Grotesken auch als ein Punkt bezeichnet, in welchem 
die Sinnfrage entscheidbar wird. Denn hier wird in der 
Gegenwart und ihrem Zustand die menschliche Verantwort-
lichkeit vor dem Hintergrund der durch Norm- und Wert-
setzungen gegebenen Orientierungen sichtbar. Daß zum 
Beispiel "Kuppelei" zur Tugend wird, kann nur dem 
Menschen und seiner Verantwortung, nicht der Zeit an 
sich angelastet werden. 
Wenn nun im folgenden diese Vermittlungspunkte 
aufgezeigt werden, darf nicht angenommen werden, daß es 
sich dabei stets um punktuell begrenzte Textstellen 
handelt, die gleichsam nur in einem Moment "blitzartig" 
all jene Grundlagen schüfen, die zur Groteske erforder-
lich sind. Wie die Analyse des Textes erweisen wird, ist 
die Ausprägung der Vermittlungs- und Anspruchsebenen 
zum Teil in qualitativer und quantitativer Hinsicht 
recht unterschiedlich. Nicht immer tritt das hier Ge-
meinte in der Exaktheit auf, wie dies in der ersten 
Mönchszene (W I,3/E 14-20) und der Krechtingszene (W II, 
17/E - ) der Fall ist. Ebenso wie die Verflechtung der 
Vermittlungsebene mit den Anspruchsebenen möglich ist, 
so daß der Erkenntnisprozeß noch während des Aufbaues 
der Widerspruchsebenen stattfindet, kommt es auch vor, 
daß die Vermittlung - ähnlich der zitierten Romulus-
Stelle - auf wenige Zeilen begrenzt ist. Ebenso zeigen 
sich in den sechs Hinrichtungsszenen nicht immer alle 
Momente des Grotesken in der notwendigen Schärfe. Dies 
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scheint jedoch weniger eine Schwäche der Textkomposition 
zu sein als vielmehr die des angewandten Bechreibungs-
verfahrens. Schon im theoretischen Teil zum Grotesken 
wurde diese Schwierigkeit bedeutet. Jeder Versuch einer 
textuellen Isolierung einzelner Groteskphänomene läuft 
Gefahr, die Komplexität des Grotesken aus den Augen zu 
verlieren. Gleichwohl muß eine solche isolierende Be-
schreibung in den möglichen Grenzen stattfinden, um 
die textuellen Grundlagen für die von Dürrenmatt be-
hauptete Möglichkeit einer "Identifikation im Nach-
hinein" (W 107) aufzuzeigen. Es muß dies geschehen in 
der Absicht, den zu dieser Identifikation nötigen Er-
kenntnisprozeß mit der größtmöglichen Detailtreue am 
Text zu sichern, wobei die Akzente zugunsten der 
Komplexität gelagert werden sollten. Die Konsequenzen 
des in dieser Weise entstehenden Erkenntnisprozesses 
sind dann im Zuschauerkapitel zu bedenken. 
2.52.23. Rekonstruktion der Widerspruchsebenen 
Hat die Analyse des Textes die Grundlage jener 
Identifikation aufgefunden, so muß sie diesem Identi-
fikationsprozeß weiter nachspüren. Sie muß aufzeigen, 
wie weit der von Dürrenmatt intendierte Identifikations-
prozeß gesteuert wird. Hierzu hat sie den im Vermitt-
lungspunkt konzentrierten Widerspruch aufzulösen in 
die ihm zugrundeliegenden Anspruchsebenen, die aufein-
ander bezogen eben jenen Widerspruch erzeugen. Die 
Rekonstruktion dieser Widerspruchsebenen, die als Be-
dingung der Möglichkeit des angesprochenen Erkenntnis-
prozesses anzusehen sind, kann erst die Frage beant-
worten, ob der Zuschauer dieser "Aneignung" (W 107) 
völlig frei gegenübersteht. Erst diese erlaubt dann eine 
exaktere Bestimmung für den Einsatz des von Pietzcker 
angesprochenen "Bewußtseinsaktes" auf der Seite des 
Rezipienten, da die Schärfe dieses Widerspruchs Umfang 
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und Maß von Distanz und Betroffenheit des Zuschauers be 
einfluflt. 
2.52.23.1. Der Mönch 
Im Namen der Vernunft sucht der Mönch seinen Kopf 
zu retten und schreit seinen Henkern entgegen: 
Ihr macht euch auf ewig lächerlich (W 27/E - ) . 
Noch angesichts der verblendeten Masse glaubt er an die 
Kraft rationaler Argumente und gebietet der ständig 
dazwischenrufenden Gemüsefrau Ruhe, da er das Volk zur 
Vernunft zu bekehren hofft: 
Hör mich an, Volk von Münsterl Ich will dich 
überzeugen. Ich kläre deine Blindheit auf. Ich 
bekehre dich zur Vernunft. Ich demonstriere dir 
die ewigen Wahrheiten des Pythagoras (W 27/E - ) . 
Während dieses ebenso verzweifelten wie aussichtslosen 
Versuches hebt das Volk mit "ironischen Hoch- und Hurra 
rufen" (W 27/E -) an und schreit die Stimme der Vernunf 
nieder. Die Gemüsefrau schließlich, deren Zwischenrufe 
ständig in groteskem Widerspruch zur Anspruchsebene des 
Mönchs stehen, verleiht der Irrationalität menschlichen 
Handelns in ihrer mit "riesenhafter Stimme" gehaltenen 
Rede vom Blutgerüst herab unübertroffene Überzeugungs-
kraft. Die von Kriegen und blutigen Auseinandersetzunge 
gekennzeichnete Zukunftsperspektive der Gemüsefrau läßt 
den Menschen nicht als rationales Wesen, sondern allein 
als Mittel blutigen Zwecks erscheinen: 
Da sind Kinder nötig, meine Damen und Herren, da 
sind Leichen nötig (W 27/E 41). 
Hierin liegt die vermittelnde Funktion dieser Rede, die 
von der Handlung her betrachtet unvermittelt und plötz-
lich auf den Zuschauer hereinbricht. Als akausales Er-
eignis macht sie einen für das Groteske wesentlichen 
Zusammenhang sichtbar: die Entstellung des Menschen zum 
Mittel. Sie greift den dieser Szene zugrundeliegenden 
Widerspruch zwischen rationalem Anspruch des Mönchs 
und irrationalem Verhalten der sich als geschichts-
1 52) 
bildende Kraft verstehenden Täufer auf und kenn-
zeichnet die darin verborgene Perversion der Vernunft, 
derzufolge der Mensch zum Produkt entwürdigt wird: 
Sonst sprang mir bei jeder Hinrichtung ein Kopf 
in den Schoß. Ich legte ihn zwischen meine Kohl-
köpfe und das war deutscher Stil (W 29/E 43). 
Diese makaber anmutende Bemerkung der geschäftstüchtigen 
Gemüsefrau signalisiert das Zusammensein des Hetero-
genen, das Lachen und Grauen zugleich erzeugt. 
Von hier aus ist nunmehr die Rekonstruktion der 
in ihrer Rede im "Blitzlicht" grotesker Vermittlung zu-
sammengefügten Anspruchsebenen möglich. Die Zwischen-
bemerkungen des Metzgers und der Gemüsefrau, welche im 
Kapitel über die "Sprachparodien" als doppelbödig 
charakterisiert wurden, sind als steter Versuch zu 
deuten, die Widerspruch!ichkeit von Rationalität und 
Irrationalität in der dem Grotesken eigenen Weise 
heterogener Verschmelzung bewußt zu machen. Was in der 
großen Ansprache der Gemüsefrau als Zukunft schauerlich 
ausgemalt wird, leisten jene Zwischenrufe als einge-
flochtene Vermittlungspunkte während der Hinrichtungs-
vorbereitungen . 
Durch ein weiteres überraschendes Auftreten einer 
Figur wird der aufs Äußerste zugespitzte Konflikt, der 
gemäß dem Handlungsschema der übrigen fünf Hinrichtungs-
szenen mit dem Tode des Mönchs hätte enden müssen, 
gelöst. Der vom Wahn religiöser Pflichterfüllung ver-
blendete Knipperdol1inck wirft sein ganzes Vermögen 
unter die Menge und beteuert, daß der Mönch nicht allein 
im Irrtum lebte. Der Mönch wird gerettet; doch dies ver-
dankt er nicht der Liebe der "Mathematik" (W 29) - wie 
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er glaubt, sondern dem Umstand, daß der täuferische Wahn 
durch Knipperdollinck ein lohnenderes Ziel gefunden hat. 
Nur weil der Mönch im Grunde zum willenlosen Objekt ver-
fremdet wurde, kann er reibungslos gegen ein anderes 
Objekt, die "großen Missetäter" (W 29/E - ) ausgetauscht 
werden : 
Köpfe nicht diesen kleinen Sünder, köpfe die 
großen Missetäter! Siehe, wie sie sich vor dir 
aufrichten, stolz, gotteslästerlich und dunkel, 
der Dom, die Lambertikirche, die Ägidiikirche, 
die Oberwasserkirche, die Ludgerikirche, die 
Martinikirche, die Salvatikirche, die Maurizi-
kirche (W 29/E -) . 
Der Objektcharakter der Menschen sichert daher auch die 
prophetische Aussage der Gemüsefrau in ihrem Wahrheits-
gehalt : 
Wer nicht geköpft wird, wird gehängt (W 29/E- ). 
Dennoch hält der Mönch an seinem Vernunftglauben 
fest und begibt sich auf einen waghalsigen Erkundungs-
gang, um den Feldherren die leichte Einnehmbarkeit 
Münsters zu beweisen: 
Ich brachte den Beweis: Münster ist mit Leichtig-
keit zu nehmen (W 82/E - ) . 
Doch weder Vernunft noch Menschlichkeit geben den Maß-
stab für das Handeln der Mächtigen ab; sie sind einzig 
daran interessiert, welchen Gewinn ein Krieg ver-
spricht. Wenn daher der Mönch glaubt, den Feldherren 
im Namen der Vernunft zustimmen zu können (W 83), dann 
entgeht ihm dabei, daß die Feldherren nicht aufgrund 
rationaler oder humaner Erwägungen, sondern mit Rück-
sicht auf ihre Kriegsgeschäfte den Sturz der Fürsten 
fordern. Hier zeugt die Auffassung des Mönchs von gerade-
zu lächerlicher Naivität, wenn er meint: 
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Ich stimme jedem vernünftigen Satz bei (W 83/ 
E - ) . 
Eine absolute, von materieller Basis losgelöste Vernunft 
existiert in Münster ebensowenig wie im Lager der Feld-
herren . 
Wieder ist es die Gemüsefrau, die - diesmal mit 
154) der Technik der Parallelität - das eigentliche 
Wesen einer solchen die Vernunft pervertierenden Basis 
vermittelt. Plötzlich und für den Feldprediger wie für 
die Handlung unerwartet, verurteilen die Feldherren 
den Mönch nun zum Tod am Galgen: 
Mathematiker du hast dich verrechnet. Unsere Mei-
nung über die Fürsten können wir uns leisten, 
wir sind die Feldherren, du jedoch bist ein 
Humanist, du kannst dir unsere Meinung nicht 
leisten. Wir kritisieren unseresgleichen, du 
deine Obrigkeit, das ist ein Unterschied. Du 
baumelst morgen am Galgen (W 83-84/E - ) . 
Folgerichtig trifft der Mönch mit seinem Protest auf 
taube Ohren; denn selbstverständlich kann man nicht im 
Namen der Vernunft bei jenen protestieren, welche die 
Vernunft zum willfährigen Mittel eigener Interessen und 
damit den Menschen zum Produkt pervertieren. Wie aber 
hier der Protest des Mönchs, so bleibt auch der der 
Feldherren gegen die Geschäftspraktiken der Gemüsefrau 
wirkungslos. In der Wiederholung der Struktur des ver-
geblichen Protests entpuppt sich die Gefahr einer 
solchen Logik des Geschäfts. 
Ich wollte die Welt zur Vernunft bekehren, 
Gemüsefrau (W 86/E - ) . 
Diesen Worten des Mönchs entgegnet die Gemüsefrau mit der 
Feststellung : 
Hast du sie bekehrt? Ich merke nichts davon. Du 
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hast zwel Schurken gedient mit deiner Vernunft und 
nun bist du verloren (W б-87/F - ) . 
Dort, wo nicht die Vernunft, sondern die augenblick­
lichen Interessen Entscheidungen zu rechtfertigen ha­
ben, werden EntScheidungsprozesse situativ und übertrag-
bar: der Mensch gerät zum austauschbaren Objekt der von 
angeblichen historischen oder materiellen Notwendigkei-
ten diktierten Willkür. Was die Feldherren dem Mönch 
angetan haben, geschieht ihnen in der gleichen Weise 
durch die Gemüsefrau; auch die Feldherren werden zum 
willenlosen Objekt privater Interessen. Recht ist hier 
nicht mehr bezogen auf eine unabhängige rational be-
gründete Norm, sondern auf eine Privatinteressen 
dienernde Vernunft, die dem Teufelskreis ihrer eigenen 
Wertsetzungen nicht mehr zu entgehen vermag. Denn die 
Feldherren können gar nicht anders, als im Interesse 
ihrer "vernünftigen" Entscheidung gegen die drohende 
Beendigung des Krieges durch die Fürsten dem Verlangen 
der ebenso "vernünftigen" Gemüsefrau nachzugeben. Pro-
test muß so verstummen vor der ausbleibenden höheren 
Instanz : 
Bei wem (W 84 + 86)? 
Im Medium des Grotesken bestätigt sich so der 
Charakter der in den Wiedertäuferstücken vorgefundenen 
Gerechtigkeit. Die Pervertierung der Vernunft hat eine 
durchaus formale, positive Rechtsetzung zur Folge, die 
den Menschen zum willenlosen Objekt degradiert, der 
aber auch - und hierin weist das Groteske über sich 
hinaus - jene zum Opfer fallen können, zu deren Vorteil 
das positive Recht bislang war 
Im Grunde hat auch der Mönch diesen Hintergrund 
erkannt, wenn er, von den Landsknechten zum Kriegs-
gericht abgeführt, meint, der Gulden, den die Soldaten 
bei ihm gefunden haben, habe ihm das Leben gerettet. 
Nicht mehr die Mathematik und die Vernunft, wie in der 
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ersten Hinrichtungsszene (W 27), sondern die materielle 
Basis entscheidet nun auch in seinen Augen über die 
Lebenschancen. Es ist ganz im Sinne der grotesken Ver-
mittlung, wenn der Mönch ausgerechnet mit diesem 
Gulden die Henkersmahlzeit bezahlen muß. Wieder be-
schleicht den Zuschauer das dem Grotesken typische 
von Lachen und Schmunzeln erheiterte Grauen. Doch dies-
mal wird es für den Mönch blutiger Ernst, und das Be-
dauern der Gemüsefrau über die verhinderte Hinrichtung 
kann der Erfüllung jener Prophezeihung weichen: der 
Mönch wird "trotzdem" (W 87/E -) gehängt. 
2.52.23.2. Matthison 
Während in Münster der Prophet Matthison, am Ge-
bote der Gewaltlosigkeit festhaltend, sich zum Kampf 
gegen das bischöfliche Heer rüstet, um als einziger 
die Schuld auf sich zu nehmen, gegen das Gebot des 
Herrn zu verstoßen (W 46/47), heben vor der Stadt die 
Landsknechte an, die Täufer und ihre Ideale zu be-
schimpfen. Was als fortschrittlich und human am Täufer-
tum gelten darf, wird im Munde der Landsknechte zu 
Hohn und Spott (W 45/E - ) . Auch hier geschieht dies in 
der Absicht, die groteske Entstellung menschlicher 
Wertsetzungen zu vermitteln. Wenn Ideen wie Freiheit 
und Gerechtigkeit zu Schimpfworten werden, so erweist 
sich darin, daß dies nicht unveränderbare Werte, 
sondern austauschbare Ideologien sein können, die je 
nach Standpunkt der Herrschenden Beachtung oder Miß-
achtung erfahren. So wird zur Untugend, was als Tugend 
galt, weil Herrscherbequemlichkeit es so braucht: 
Nicht doch, Kerl, Unfreiheit ist eine Bürger-
tugend, und Ungerechtigkeit ziert den Soldaten-
stand. 
Verzeihung Feldherr, wird nicht wieder vorkommen. 
Stadt der Freiheit! Stadt der Gerechtigkeit 
(W 45/E - ) . 
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Dabei kommt ез den Mächtigen nicht so sehr auf die In-
halte ihrer Ideologie ani viel wichtiger als die 
exakte Erkenntnis der Inhalte ist die Schätzung er-
zielbarer Wirkungen: 
von Mengersen: Humanité? Has soll denn das be-
deuten, Ritter von Büren (W 45/ 
E -)? 
von Büren: Keine Ahnung, ein saftiges franzö-
sisches Schimpfwort! Jetzt ein-
schüchtern. Los (W 46/E - ) ! 
Vor dem Hintergrund dieser Verdrehung humanitärer Werte 
erweist sich der groteske Gehalt der Szene, welcher 
der Widerspruch zwischen parodierender Verzerrung der 
Idee zur Ideologie und religiös motivierter Idee des 
Propheten entspringt. Matthisons Gebet für ein wunder-
tätiges Handeln Gottes und seine Schuldanerkenntnis 
kontrastieren in aberwitziger Weise mit den ver-
drehten Ideologien der Landsknechte. Daß diesem zum 
Lachen reizenden Kontrast jedoch das Grauen folgen wird, 
geht aus den durchaus ernstzunehmenden Drohungen der 
Landsknechte hervor: 
Fleht um Gnade, ihr trotzigen Täufer, Rebellen 
gegen Kaiser und Reich, oder ich schlachte euch 
hin (W 46/E - ) . 
Dies verkennt Bockelson keineswegs, denn er bemerkt: 
Es ist ein feierlicher Augenblick, Bruder Matthi-
son in den Tod schreiten zu sehen (W 47/E 59). 
Was Bockelson eben noch "feierlich" erschien, erfährt 
nach dem Tode Matthisons eine dem Grotesken typische 
und überraschende Interpretation. Jetzt wird zum "Hoch-
mut" (W 47), was treuer aber fanatischer Glaubens-
eifer war: 
Meldet, weil er in seinem Hochmut den Sieg allein 
habe erringen wollen, der doch nur dem Volke 
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Gottes zukommt, sei Jan Hatthison, der Prophet, 
nach tapferem Kampfe dem Feind erlegen, ... 
(W 47/E - ) . 
Wie für die Landsknechte, so ist auch für Bockelson die 
Idee Matthisons nur austauschbare Ideologie, nützlich 
nur den Absichten der Mächtigen. Diese Austauschbarkeit 
zeigt letztlich auch der Auftritt der vom täuferischen 
Heer geschlagenen Feldherren, die entschlossen sind, 
ihrem bisherigen Glauben abzusagen. Denn die bisher als 
nützlich erachtete Idologie des Protestantismus oder 
Katholizismus erfüllte im Kampf gegen die Täufer ihren 
Zweck offensichtlich nicht; schnellstens schlüpft man 
daher unter den Deckmantel einer neuen Ideologie, 
hoffend, daß diese wirksameren Beistand in politischer 
Sache gewähren (W 49-50/E - ) . Matthisons zur Narrheit 
erstarrter Glaubenseifer steht so in krassem Widerspruch 
zur Lächerlichkeit der als Handlanger politischer und 
militärischer Machenschaften mißbrauchten Idee, der den 
Wünschen der Mächtigen gefügigen Ideologie. So offen-
bart sich im grotesken Untergang des Propheten ein Welt-
zustand, in welchem wahrhafter Glaube der parodierenden 
Kritik ausgesetzt wird, weil es in einer von Ideologien 
verstellten Welt keinen Platz für die Idee mehr gibt. 
Zwar verdeutlichen die konvertierenden Feldherren die 
Unzeitgemäßheit des fanatischen Weltveränderers Matthi-
son (W 105), doch bleibt außer Zweifel, daß auch sie 
selbst der Fehldeutbarkeit menschlichen Seins erlegen 
sein können. Denn auch ihre zur Ideologie verzerrten 
Ideen sind "falsch" interpretiert worden: 
Ihr habt die Losung falsch interpretiert. Er aber 
wird auftreten - damit war der Schauspieler ge-
meint (W 49/E -) . 
Wenn die Idee nicht möglich ist, weil die Ideologie 
für möglich gehalten wird, so ist hier zu vermuten, daß 
letztendlich auch die Ideologie scheitern muß, weil von 
ihr sicheres Handeln nicht ableitbar ist. Auch diese 
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Szene beschreibt daher die Feldherren als in den Fangen 
ihrer eigenen Ideologie befangen. Sie verweist damit auf 
das Schlußwort des Bischofs, der die Verstrickung von 
Schuld und Irrtum als unlösbar hinstellt und Sieger wie 
Besiegten der gleichen unmenschlichen Welt ausgesetzt 
sieht (W 94/E - ) . Was angesichts eines solchen Befundes 
bleibt, ist der sich öffnende Abgrund der Absurdität; 
denn weder die Unwahrheit der Ideologie noch die Un-
wirkllchkeit der Idee vermag einen Sinn zu retten. 
Dennoch gibt der Bischof eine klare Wertung der Nieder-
lagen und verleiht der Tat Matthisons im Sinne des von 
Dürrenmatt im Gespräch zu Arnold geäußerten ethischen 
Trotzdems nachträglichen Sinn (DÜGE 61) : 
Deine Niederlage ist besser als meine 
Du zogst mir entgegen 
Allein, grandios in deinem Glauben 
Ein Grobian, vielleicht, voll finsterer Irrlehren, 
möglich 
Voll Plänen nach Umsturz der Dinge, sicher 
Doch besessen von Gerechtigkeit, getrieben von 
Hoffnung 
Ich dagegen wollte die Welt nicht ändern wie du 
Ich wollte im Unvernünftigen vernünftig bleiben 
(W 52/E - ) . 
Trotz Irrtum und Verblendung hat Matthison also in einem 
entscheidenden Punkte Recht: daß diese Welt "in Frage zu 
stellen" ist, daß sie verändert werden muß. Jenseits 
aller Absurdität bleibt dem "falschen" Propheten (W 52) , 
aber auch den Zuschauern eine letzte Gewißheit: er wird 
der Narr, der Don Quichotte des Glaubens bleiben, der 
in all seiner Lächerlichkeit doch ein Ärgernis ist (W 53) : 
Sei zufrieden, Bäcker aus Harleem 
Dein Tod war lächerlich, kümmere dich nicht darum 
Nur das bleibt bestehen, Prophet 
Was uns ärgert und worüber wir lachen (W 53/E 65). 
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So positiv dieser Befund auch sein mag, so kann er doch 
nicht darüber hinwegtäuschen, daß anhand der Matthison-
Gestalt sichtbar wird, wie sehr die Grenzen zwischen 
Idee und Ideologie zu verwischen drohen, wie sehr beides 
der Lächerlichkeit preisgegeben wird, weil sie an den 
Bedingungen der Realität scheitern. Sicher ist das rich-
tige Handeln ebensowenig auszumachen wie der richtige 
Glaube. Dies gilt für den Menschen schlechthin - für 
einen Matthison ebenso wie für einen Feldherrn. Hielte 
Matthison daher konsequent an der Idee der Gewaltlosig-
keit fest, wäre er für den Tod der münsterschen Bevölke-
rung verantwortlich; ließe er dagegen, was heimlich ge-
schieht, offiziell zu, entglitte täuferisches Gedanken-
tum ins Ideologische wie jede andere Bewegung auch. So 
entschließt er sich zum närrischen Kompromiß und hofft 
- unvernünftig wie er sein muß - auf ein "Wunder" (W 46/ 
47/E 59-60). Gerade der Versuch aber, durch Schuldbe-
kenntnis und Opfermut die Idee zu retten, führt zu ihrem 
Untergang. So verfehlt Matthison sein Ziel in zweifacher 
Weise: weder die Reinheit der Idee kann er bewahren, 
noch kann er den Abrutsch der Täufer ins Ideologische 
verhindern. Denn das ausbleibende Wunder wird zum Zeichen 
anmaßenden Hochmuts (W 33/47) eines Einzelnen und dient 
dem machtbewußten Bockelson zur Entfesselung eines im 
Ruche der Heiligkeit stehenden Glaubenskrieges: 
... verkündet, daß in dieser Stunde der Not der 
Herr mich, Johann Bockelson aus Leyden, zum König 
über Münster eingesetzt habe, damit ich, umgeben von 
den vier Erzengeln und dem Cherubim, dem Anti-
christ widerstehe; ... (W 47). 
Mit Matthisons Tod vollzieht sich daher der sichtbare 
Obergang von täuferischer Idee zur Täuferideologie, der 
mit dem personellen Wechsel in der Führungsspitze der 
Täufer einhergeht. Wieder bringt der Bischof in der als 
Vermittlungsebene gekennzeichneten Sprachschicht 
dieses Resultat des Grotesken dem Zuschauer näher: 
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Nun muß ich weiterhin an einer faulen Ordnung her-
umflicken 
Ein Narr, ein hoffnungsloser Diplomat 
Ein Greis, dem nichts mehr bleibt als greisenhafte 
Zähigkeit 
Behaftet mit einem neuen Gegner 
Welche Poß I 
Als Komödienfreund stehe ich nun einem Komödianten 
gegenüber 
Süchtig nach großen Rollen, getrieben von einer 
gemeinen Phantasie 
Auf Brettern eingeübt, mit Literatur gefüttert und 
mit ausgedroschenen Phrasen 
Ist er gefährlicher als du 
(W 52/53/E -) 
Das Paradoxe an diesem Geschehen, das dem Grotesken hier 
unterlegt ist, liegt darin, daß der Sprung von der Idee 
гиг Ideologie ausgerechnet von dem ermöglicht wird, dem 
im Grunde das Ideologische fern ist. Matthison steht 
damit als Figur in der Tradition eines Möbius oder eines 
Frank des Fünften, denen - wie ihm - fehlschlägt, was sie 
planten, indem das Gegenteil ihrer Ziele eintritt. Hier-
mit aber treffen wir innerhalb des Grotesken wiederum 
auf ein ästhetisches Phänomen Dürrenmattschen Theaters, 
das über die vom Grotesken gegebenen Erklärungsmöglich-
keiten hinausreicht und somit gesondert behandelt werden 
muß. 
2.52.23.3. Judith 
Mußte Matthison auch in entscheidenden Punkten 
scheitern, so ist ihm doch im Sinne des Grotesken und 
seiner Bestimmung gelungen, die Entscheidungssituation 
zu überwinden, ohne den menschlichen Verrat zu begehen. 
Hierin ist Judith, die Tochter Knipperdollincks, dem 
Propheten verwandt. Auch sie wird in die Entscheidungs-
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situation des Grotesken verstrickt und bekennt sich zu 
ihren Zielen. 
Heinrich Gresbeck, der dem Bischof zu Anfang des 
Stückes entlaufene Sekretär, kehrt reumütig zurück und 
fleht den Bischof um Gnade: 
Ich bereue aufrichtig. Ihr werdet mir als Bischof 
meinen Übertritt zu den Täufern verzeihen müssen 
(W 74/E _ ) . 
Doch zunächst scheint Gresbecks Gewißheit getäuscht zu 
werden, da der Bischof sich weigert, ihm zu vergeben. 
Hartnäckig weist Gresbeck den Bischof jedoch darauf hin, 
daß dieser allein ihn vor der Hinrichtung durch die 
Landsknechte zu schützen vermag. Aus "Menschlichkeit" 
- wie der Bischof sagt - fühlt sich der Geistliche zur 
Vergebung gezwungen und bedauert die so verübte "faule 
Gnade" (W 74). 
Hierauf tritt Judith vor den Bischof, durch ihre 
Kleidung als altmodisch und unzeitgemäß charakterisiert 
(W 75), und behauptet, den Bischof töten zu wollen, um 
158) die Stadt zu befreien . Empört weist der greise 
Geistliche auf die Unsinnigkeit ihres Vorhabens h m und 
drängt das Mädchen, seine Absichten dem Landsknecht zu 
verbergen. Stattdessen teilt Judith dem Landsknecht 
ihre Absicht ausdrücklich mit und befolgt auch den 
bischöflichen Rat nicht, zu widerrufen. 
Die Heterogenltät dieser Situation, in welcher die 
Ideen der Menschlichkeit und der Gnade zur Farce werden, 
weil sie abhängig werden von den zufälligen Gegeben-
heiten, abhängig von der zufälligen Verteilung mensch-
licher Macht (W 76) ^ 9 ' , wird in ihrer Lächerlichkeit 
und in ihrem Grauen in der prägnanten Dialogpartie 
zwischen Landsknecht und Bischof deutlich: 
Landsknecht: Die Dame führ ich dem Ritter von 
Büren vor. 
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Bischof: Der wird sie kurzerhand hinrichten 
lassen. 
Landsknecht: Nicht kurzerhand, Exzellenz, sondern 
schon langsam (W 76/E - ) . 
Hier vermittelt das Groteske die tiefe Kluft zwischen 
Anspruch und Wirklichkeit, Idee und Ideologie, die sich 
in Begriffen wie Menschlichkeit und Gnade angesichts 
einer unvernünftigen Welt ergibt. In geradezu verhöhnender 
Paradoxie zeigt sich, daß Gnade nur dem gewährt werden 
kann, dem das eigentlich Menschliche fehlt. Gresbeck, 
den der Bischof nicht begnadigen wollte, kann begnadigt 
werden, weil er sich im Grunde willenlos den Wünschen 
und Launen der Äbtissin fugte, bei der er "nie zu Wort 
kam" (W 74). Soll aber Judith Menschlichkeit widerfahren, 
so шив sie sich und das einzig wahrhafte Gefühl, das ihr 
bisher in ihrem Leben zuteil wurde , verraten. 
Menschlichkeit scheint nur dort erfüllbar, wo das 
Menschliche schon nicht mehr existent ist. 
Angesichts eines solchen Resultats "verstummt" 
(W 47) der Bischof in seinem Glauben, um Menschlichkeit 
und Gnade "beten" zu können, 3a überhaupt noch für die 
"Seelen der Menschen" beten zu können: 
Jetzt bete ich nicht mehr für die Seelen der 
Menschen (W 77/E - ) . 
Wo Menschlichkeit und Gnade so "faul" geworden sind, daß 
sie im Grunde das Gegenteil von dem bewirken, was sie be-
wirken sollen, nämlich die Würde des Menschen zu retten, 
nicht aber sie zu vernichten; dort bleibt nicht das Ge-
bet, sondern nur der Befehl des Mächtigen: 
Marsch, schöne Dame, zum Feldherrn (W 77/E - ) ! 
Aber auch hier hat die drohende Absurdität des 
Grotesken keine Chance, denn auch diese Szene laßt über 
die Ursachen dieser grotesken Verkehrung der Vernunft 
keinen Zweifel bestehen. Die Ohnmacht des Bischofs, der 
1 6 2 1 
Geistlichkeit, deren Pflicht das Verzeihen ist , 
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gründet darin, daß Menschlichkeit von der Realität poli-
tischer und historischer Gegebenheiten abgetrennt wird. 
Für den Bischof gilt, was Dürrenmatt in seinen 21 Punkte 
zu den Physikern für Möbius formulierte: 
Was alle angeht, können nur alle lösen (TSR 194). 
Solange die Mächtigen der Gewalt und dem Pragmatismus ge 
horchen, muß jeder Versuch, im Kleinen "menschlich" sein 
zu wollen, scheitern. Daher ergibt sich für den Bischof 
eine überraschende Parallelität zu den Täufern: daß 
Gresbeck eine Begnadigung e r w a r t e t , beweist 
die Institutionalisierung der Gnade. Die Kirche, deren 
Vertreter der Bischof ist, wird in diese Rolle gedrängt 
, ohne die Möglichkeit zu haben, Menschlichkeit und 
Gnade aus dem Zusammenwirken aller gesellschaftlichen 
Kräfte gewinnen zu können. Damit geschieht der Kirche, 
was den Täufern vom Bischof vorgeworfen wurde , sie 
wird zur unglaubwürdigen Institution und verhärtet 
zum ideologischen Instrument der Mächtigen. Auch sie 
verrät ihre eigentliche Aufgabe und kann Menschlichkeit 
und Gnade nur noch als Ideologien handhaben. Das ist 
letztlich das Resultat der Judith-Szene, in welcher in 
der Weise des Grotesken die Konsequenz der vom Land-
grafen skizzierten "christlichen Weltordnung" bildhaft 
wird : 
Das Volk hat zu parieren, wir dafür zu sorgen, daß 
pariert wird, und für das Seelenheil aller sorgt 
die evangelische oder die katholische Kirche, je 
nach dem, das ist die christliche Weltordnung 
(W 62/E - ) . 
Der Bischof sieht jedoch, daß dies im Grunde keine Ord-
nung ist, daß er unter diesen Gegebenheiten eben nichts 
für das Seelenheil der Menschen tun kann (W 76) und ver-
stummt. Dieses Verstummen 1st aber nicht als Folge 
einer absorden Weltsicht verständlich, denn dann hätte 
die Klage des Bischofs über seine Ohnmacht (W 74) keine 
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Berechtigung. Vielmehr setzt der Bischof ]etzt durch, 
was er im Falle Gresbecks schließlich doch unterlieS: er 
streikt (W 74). Dieser arbeitsrechtlichem Denken ent-
springende Begriff kennzeichnet in besonderem Maße die 
Institutionalisierung der Kirche, der sich der Bischof 
hier zu entziehen hofft. Er verdeutlicht damit, was das 
Groteske durch Heterogenität und Konfliktcharakter 
signalisiert: nicht eine irgendwie geartete "allgemeinste 
Absurdität", sondern allein menschlicher Machtwille ist 
verantwortlich für die ruinöse Institutionalisierung der 
Gnade und die Entstellung des Menschen zum wesenlosen 
Mittel. Das Verstummen des Bischofs ist der Generalstreik 
gegen einen solchen Mißbrauch der Idee. 
2.52.23.4. Krechting 
Auch die große Szene "Der blinde Feldherr" hat die-
sen Mißbrauch der Idee zum Thema. In meisterhafter Weise 
spielt hier das Groteske seine einzelnen Fähigkeiten 
aus und erzeugt einen komplexen Wirkzusammenhang, dessen 
Resultat in blitzartiger Kurze in dem für Durrenmatt 
165) 
zentralen Bild des Henkers aufleuchtet: 
Die Wolf und Lammer kosen 
Wohl unter wildem Wein 
Versteckt in roten Rosen 
Schläft fromm der Henker ein (W 81/E - ) . 
Die letzte Strophe dieses Liedes, das die Weiber auf Be-
fehl des Metzgers singen, faßt Konsequenz und Inhalt der 
Szene in eine bündige Formel: der unter Rosen versteckte 
Henker, in der Pose der Frömmigkeit, steht jederzeit be-
reit, in das Spiel der Wölfe und Lämmer einzugreifen 
Doch ist dieses Spiel alles andere als Ausdruck 
einer sich manifestierenden Freiheit. Schon der Gesang ist 
nicht in die Beliebigkeit der Sänger gestellt, sondern 
wird durch seine Einfügung in den Szenenkontext zur ver-
bindlichen Vorschrift. Stets bilden Gesang und Kontext 
einen Widerspruch. So kündet die erste Strophe des Liedes 
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von der Erlösung durch den Herrn, "der alles möglich 
macht" (W 78/E - ) ; sie verspricht den Untergang der 
"Welt des Bösen" und ihrer "Großen Macht" (W 7Θ). Der 
dieser Strophe folgende Dialogteil klagt jedoch über 
Schnee, Kälte und Winter; er berichtet, dafi der Priester-
könig Johannes, den Bockelson in seiner Rede vor dem Rat 
der Täufer (W 72/E -) als den Befreier, der mit "seinem 
unermeßlichen Heere den Feind vernichten" werde (W 72/ 
E - ) , angekündigt hatte, nunmehr für "Ostern" (W 78) 
versprochen worden sei. Doch Krechting fragt weiter: 
Wenn es den Priesterkönig überhaupt gibt 
(W 78/E - ) . 
Zuversichtlich versucht der Täufer Klopriss dieses Miß-
trauen herunterzuspielen: 
Gott wird unsere Hoffnung nicht zuschanden 
machen (W 78/E - ) . 
Wie zu Beginn der Szene befiehlt darauf der Metzger ein 
der Hoffnung angemessenes Verhalten: 
Glauben! Glauben (W 78/E - ) ! 
Das Spiel geht weiter. Gehorsam stimmen die Weiber 
die zweite Strophe des Gesanges an, welche Tod und 
Hungersnot angesichts der allumfangenden Gnade ihres 
Herrn - und hier ist die Zeile "Sind eins mit unserm 
Gott" völlig im Sinne täuferischer Beschränktheit auf-
16 7 1 
zufassen - geringschätzen läßt. Wurde vormals im 
Begriff der Erlösung jener dem Grotesken zugrundeliegende 
Widerspruch konstruiert, so erscheint er nunmehr im Be-
griff der Gnade. Eine Wache berichtet von Frauen und 
Kindern, die versuchen, Münster zu verlassen. Angeblich 
168) ließ König Bockelson sie "gnädig" (W 79) ziehen 
Wiederum bekräftigen die Täufer den Ideologiecharakter 
dieser Aussage, indem sie formelhaft vom "guten", "nach-
sichtigen" und "christlichen König" (W 79) reden. 
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Krechting reißt jedoch die ideologische Fassade herunter 
und fragt: 
Was geschieht mit ihnen, denen unser christlicher 
König gnädig war (W 79/E -)? 
Darauf die Antwort der Wache: 
Sie verrecken nach und nach (W 79). 
Doch auch hier verstehen es die Propagandisten, die 
empörende Tatsache in einen mystischen Vorgang umzu-
fâlschen: 
Sie gehen ein in die Herrlichkeit des Herrn 
(W 79/E - ) . 
Wieder hält der Metzger die Menge der Weiber zur Hoffnung 
an, wobei der schon in der zweiten Strophe einsetzende 
Prozeß einer Verschiebung von weltlicher zu jenseitiger 
Hoffnung fortgesetzt wird. Denn in der ersten Strophe 
ging es konkret um die Befreiung Münsters von den 
bischöflichen Truppen; in der zweiten Strophe war je-
doch schon der lebensverachtende Gehalt taufenscher 
Gnade zu spüren. Die dritte Strophe dagegen setzt un-
verhohlen auf das Jenseits und macht alle diesseitigen 
Wünsche zunichte: 
Im ungeheuren Lichte 
Erglänzt der Jüngste Tag 
Macht alle Pein zunichte 
mit einem Donnerschlag (W 79) 
Wenn Krechting hierauf mit gebotener Kürze erwidert: "Es 
stinkt" (W 79), dann bezeichnet dies wohl weniger den 
Geruch des erschöpften und wachsamen Volkes als viel-
mehr die Tatsache, daß die Täufer ihre eigenen Ziele 
Lügen strafen. Denn offensichtlich geht es nicht mehr um 
die Verbesserung der irdischen Verhaltnisse, wie dies in 
der ersten Szene des Stuckes versprochen wurde, sondern 
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es gilt allein, die Macht der Täufer zu sichern. In einer 
der Sprache des Stückes eigenen Zweideutigkeit weist 
damit das Wort "stinken" darauf hin, daß das Volk zwar 
"Wache" für die Interessen des Täuferregimes hält, daß 
es aber nicht "wachsam" genug ist, die Vertröstungen auf 
jenseitiges Wohlergehen zu bemerken. Die Münsteraner sind 
daher nicht nur "ein gutes Volk", "ein geduldiges Volk", 
"ein Gottesvolk" (W 79), sie sind die "Lämmer", die mit 
"Wölfen kosen" (W Θ1), während der Henker unter "roten 
Rosen" (W Θ1) schläft. Denn zweifellos meldet sich 
schon hier die Konsequenz des Täuferreichs an. Wenn die 
Täufer auch zuvor von irdischem Glück predigten (W 12-
18), so haftet dem doch von Anfang an der endzeitliche 
und eschatologische Charakter an. In diesem Punkte ver-
mag jedoch die Neufassung das Programm der Täufer in 
größerer Zweideutigkeit zu belassen, als dies 1947 ge-
schah. Dort hieß es: 
Dann endlich wird der Tag kommen, der verheißen 
ist, wo er, allen sichtbar, in feuriger Wolke 
sitzen wird, Gericht zu halten Ober Gerechte 
und Ungerechte. Er wird den ehernen Spruch 
fällen, der gelten wird von Ewigkeit zu Ewigkeit 
(E 15) . 
Die Neufassung streicht die Darstellung des Jüngsten 
Gerichts (W 13) und läßt damit die Möglichkeit offen, 
den verheißenen Tag als irdischen Tag zu verstehen. 
Die Krechtingszene räumt mit dieser Vorstellung auf; 
sie demonstriert ein Regime, das sich - wie Dürrenmatt 
von der Figur des Romulus sagte (TSR 176) - "auf den 
Tod hin angelegt hat". Freilich haben die Täufer auch 
hierfür eine verharmlosende und tröstende Formel zur 
Hand : 
Der Herr wird seinem Volk Kraft geben, der Herr 
wird sein Volk segnen mit Frieden, ruft der 
Psalmist David aus (W 79/E - ) . 
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Doch verspricht es der Frieden der Gräber zu werden. 
Krechting sucht deshalb der Ideologie weiterhin auf den 
Grund zu gehen und betont, daß es "trotzdem" (W 79) 
stinke. In paradoxer Verkehrung wird er, der durch einen 
Pfeil erblindete, zum einzig Sehenden. Auch dies kann 
ein Täufer durch ein schnell hingeworfenes Bibelwort 
der offiziellen Linie einverleiben: 
Er hat seinen Bogen gespannt und mich dem Pfeil 
zum Ziel gesteckt, heißt es in den Klageliedern 
Jeremías (W 80/E - ) . 
Was jedoch von Rothmann als bequeme Formel gedacht war, 
ist für Krechting Kennzeichnung seines inneren Zustandes. 
Der Pfeil, der ihn zufällig traf, macht ihn ganz im 
Sinne jener Stelle der Klagelieder Jeremías zu einem 
Menschen, der auch, wenn er ungehört bleibt bei 
denen, die er anspricht, nicht abläßt, die Wahrheit "in 
die Nacht" (W 81/E 95) zu schreien. "Sein Teil" 1 7 1 ) 
ist es, das ideologische Geschwätz zu entlarven, sich 
seiner Identität bewußt zu werden und aufzuzeigen, was 
aus Münster und den Täufern geworden ist. Er streift 
jene "grotesken Würden" (W 70) von sich ab und stellt 
der Wache die entscheidende Frage des Stückes: 
Glaubtest du uns (W 0/Е -)? 
Aufrichtig wie zuvor antwortet die Wache auch jetzt (W 
78 - 79) : 
Ich hörte euch eben gern zu (W 80/E - ) . 
So auch das Volk von Münster. Auch es hörte gern zu. Man 
darf diese einfache und scheinbar nichtssagende Antwort 
nicht unterschätzen. Sie beinhaltet das zentrale Motiv 
des neuen Wiedertäuferstückes, welches Dürrenmatt in 
seinem Nachwort beschreibt: 
Bockelson ist ein Thema jeder Macht: 
Ihre Begründung durch Theatralik (W 108). 
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Dieses Motiv bleibt keineswegs im Raum des Unverbind-
lichen; die schon früher erwähnten "Spiele der Macht" 
173) 
werden auf durchaus kalkulierbarem Boden ausge-
tragen. Sie spielen mit den Hoffnungen und Ängsten (W 57/ 
12), den Wünschen und Bedürfnissen der Menschen (W 70), 
mit aufgestauten Aggressionen (W 12/E 14/15) und Ruhm-
und Ehrsucht (W 41). Sie berechnen die Wirkungen von 
Ideen und Rhetorik (W 70) und vertrauen auf "Hunger und 
Phantasie" (W 42). So werden Menschen zu willenlosen Er-
füllungsgehilfen jener, die "aus beruflicher Misere" 
(W 70/W 57/W 41) den Spielleiter mimen. Das gilt nicht 
nur dem "wirklichen" Schauspieler, der nach Münster kam, 
weil andere Rollen fehlten; das gilt auch für die "Habs-
burger", die ihre "schäbige Festung Habsburg" (W 57) 
verließen, um ein "Weltgeschäft" zu machen. Was aber 
den Umgang dieser Spieler mit den Gefühlen und Ein-
stellungen der mehr oder minder freiwilligen Mitspieler 
anbelangt, so fügt die Krechtingszene den geschickten 
Inszenierungen eines Bockelson (W 70) nur einen wei-
teren Erfolg hinzu; auch ein Bockelson bedarf der 
Komparsen, die ihr Handwerk verstehen. Ein solcher 
Komparse ist der Metzger, der auf anderer Ebene als 
Bockelson Regie führt. Die Gefährlichkeit solchen Spiels 
jedoch drückt sich in den Antworten der Wache und der 
Münsteraner nur allzu harmlos aus: gefährlich ist die 
Verführungskraft der schönen Reden, die ins Schwärmen 
(W 25) geraten lassen, die in Worte fassen, was eigenes 
Tun nicht schafft. Aber aus dem unverbindlich anmutenden 
"Zuhören" wird unversehens ein "Gehorchen" (W 80): aus 
dem Spiel wird Ernst, zumindest für die Verlierer. 
Genauso unbemerkt, wie in der Krechtingszene die dies-
seitige Hoffnung der jenseitigen folgt, genauso unbe-
merkt schleichen Not und Elend in das Spiel, werden Mit-
spieler zu Opfern. Dann plötzlich kommt der Punkt, wo 
Elend und Not nicht abreißen können, weil das alte 
Opfer das neue verlangt, um sinnvoll sein zu können. 
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Wer einmal angefangen hat, dem Spiel ein Ziel abzulesen, 
wer an den "Endsieg" (W 81) glaubt, der kann nicht mehr 
"zurück" (W 81), weil alles nur sinnvoll ist, wenn das 
Ziel wirklich erreicht wird. 
Krechting drängt die Münsteraner zu dieser Ein-
sicht; er führt sie an den Abgrund der Sinnlosigkeit und 
läßt sie hinabstürzen. Denn auf die besorgte Aussage, 
daß "ihre Leiden" "sonst" sinnlos "wären"(W 81), ant-
wortet Krechting: 
Sie sind sinnlos (W 81/E - ) . 
Wieder gelingt es dem Metzger, diese Konsequenz durch 
die Inszenierung des Gesanges zu verschleiern. Folge-
richtig fügt die vierte Strophe dem Jüngsten Gericht 
der dritten Strophe die Auferstehung auf "neuer Erde" 
hinzu und transponiert damit die gegenwärtigen Hoff-
nungen vollends ins Zukünftige. Aber Krechting beharrt 
auf der Wahrheit und zwingt seine Mitmenschen zur Ent-
scheidung : 
Ist meine Rede nicht deutlich genug? Soll ich den 
Namen unserer Not in die Nacht schreien (W 81/ 
E 95) ? 
Doch die Münsteraner können den Lügen verführerischer 
Schönrednerei nicht mehr entkommen, sie können die Sinn-
losigkeit ihrer Leiden nicht ertragen und stechen den 
Widersacher nieder. Selbst dieser Mord, der die Ent-
scheidung der Münsteraner für den Verrat an sich selbst 
sinnfällig werden läßt, wird von Rothmann mit schönen 
Reden verbrämt: 
Leben wir, so leben wir im Herrn, sterben wir, 
so sterben wir im Herrn (W 81/E - ) . 
Tatsächlich aber können die Menschen Münsters diese 
Identität nicht mehr zurückgewinnen, solange sie nicht 
bereit sind, ihre Leiden als Leiden anzunehmen, auch 
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wenn sie bezogen auf jenen Endsieg sinnlos sind. Für die 
zum willenlosen Objekt zügelloser Machthaber gewordenen 
Münsteraner ist die von Rothmann so fromm behauptete 
Identität des Menschen, seine Geborgenheit "im Herrn" 
nichts weiter als Lüge und Illusion, weil niemand unter 
den Verführten mehr einen festen Punkt besitzt. Dort, 
wo Selbstbewußtsein und Persönlichkeit in "grotesken 
Würden" aufgelöst werden, wo sie planmäßig durch Erweckung 
falscher Hoffnungen ausgeschaltet werden, ist die Fähig-
keit zur Annahme von Schuld und Irrtum verspielt: 
In der Wurstelei unseres Jahrhunderts, in diesem 
Kehraus der weißen Rasse, gibt es keine Schuldigen 
und keine Verantwortlichen mehr. Alle können nichts 
dafür und haben es nicht gewollt. Es geht wirklich 
ohne jeden. Alles wird mitgerissen und bleibt in 
irgendeinem Rechen hängen. Wir sind zu kollektiv 
schuldig, zu kollektiv gebettet in die Sünden 
unserer Väter und Vorväter (TSR 122). 
Nicht von ungefähr leiten diese Bemerkungen Dürrenmatts 
auf den Begriff des Grotesken. Die Krechtingszene ent-
wickelt diesen Zusammenhang zwischen Individualität und 
Kollektivschuld unmittelbar aus der Dynamik des grotesken 
Widerspruchs. In der Heterogenität von salbaderndem 
Prediger und wahrheitssuchendem Krechting leuchtet die 
überraschende Pointe des Henkerbildes auf, das "die Ge-
stalt einer Ungestalt, das Gesicht einer gesichtslosen 
Welt" (TSR 122) sichtbar werden läßt. Und wieder starrt 
den Betrachter die Fratze der Absurdität entgegen, der 
er sicherlich nicht auf dieselbe Weise entgehen sollte, 
wie Krechting oder der Metzger, der auch hier wieder in 
täuferischer Manier zum wahnwitzigen "Frohlocken" (W 81) 
auffordert. Das Lachen gefriert im Halse angesichts einer 
so verfahrenen und widersinnigen Konstellation der Welt. 
Denn wieder fordert diese Welt den Tod dessen, der 
umwillen seines Menschseins auf die Wahrheit drängt. 
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Wiederum stirbt jener, der den "menschlichen Verrat" 
nicht begeht. 
Doch damit nicht genug. Das Spiel der Wölfe und 
Lämmer ist noch nicht beendet. Für diesmal konnte sich 
die Wache für das Spiel entscheiden, konnte sie noch 
- wenn auch aus Verzweiflung über die Ausweglosigkeit 
(W 81) - an die Lüge glauben; doch Henker und Blutgerüst 
bleiben gegenwärtig. Es darf wohl nicht angenommen wer-
den, daß der Henker in entsprechender Situation nicht 
angemessen handeln wird. Die Groteske ist, wie alle bis-
her geschilderten Todesszenen, auf Strukturgleichheit hin 
angelegt, sie trägt das Moment der Wiederholung in sich, 
so daß zuletzt das Ausgangsbild der Interpretation, der 
unter roten Rosen schlafende Henker, zum übergreifenden 
Symbol des hier gestalteten Weltzustandes gerät. Der 
"Tod durch Henkershand" wartet auf alle, die sich 
dem Spiel entziehen wollen. 
Wer kann zurück (W 81)? 
Jeder, der den Henkerstod in Kauf nimmt. Eindeutiger als 
durch diese Antwort sind die gewissenlosen "Spiele der 
Macht" nicht zu brandmarken. 
2.52.23.5. Knipperdollinck 
Also doch: allgemeinste Absurdität? Entweder "Mit-
machen" in täuferischer Manier oder Sterben durch die 
Hand des Henkers? Bleibt nur ohnmächtiges "Sich-Fügen" 
oder wirkungsloser "Streik" (W 74)? Bisher konnte die 
Grenze zur Absurdität schließlich doch noch gezogen wer-
den; das sich gegen den menschlichen Verrat entschei-
dende Opfer entging dieser Absurdität, weil es durch 
seinen Entschluß fähig wurde, für sich als Einzelnem das 
Leiden als "Wert an sich" anzunehmen. Aus der Sicht des 
Opfers ist die Schuld geradezu Bedingung der Persönlich-
keit, der Individualität, die der Verstrickung des 
Kollektivs entgeht, denn "Schuld gibt es nur noch als 
persönliche Leistung, als religiöse Tat" (TSR 122). 
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Aber das Opfer kann auch einen Sinn für andere ha-
ben. Keine der Sterbeszenen bleibt für das Gesamt des 
Spiels ohne Folgen; nach dem Tode Matthisons erkennt der 
Bischof die Gefährlichkeit seines neuen Gegners (W 52/ 
53); nach Judiths Tod entschließt er sich, nicht mehr 
im Unvernünftigen vernünftig bleiben zu wollen und 
streikt (W 77). Durch Krechtlngs Tod kommt die Wache zur 
Erkenntnis der Ausweglosigkeit Münsters und stellt diesen 
Zustand in Frage. Die Verurteilung und Hinrichtung des 
Mönchs deckt noch einmal die menschlichen Ursachen der 
Entstellung des Menschen zum Mittel auf. Jede dieser 
Szenen bewirkt also die dem Grotesken zugehörende Be-
wuBtwerdung eines bestimmten Weltzustandes, der nur 
durch das Groteske dem Zweifel und dem Widerstand aus-
gesetzt werden kann. Denn nur das Groteske ist fähig, 
"Zeitfragen, mehr noch, die Gegenwart aufzunehmen, ohne 
Tendenz oder Reportage zu sein" (TSR 136); nur das Gro-
teske besitzt die notwendige "Objektivität", um von dem 
Verdacht der Tendenz und der Einseitigkeit frei bleiben 
zu können. In dieser Ursprünglichkeit der "Berichter-
stattung" liegt die Chance des Grotesken: sie ermöglicht 
eine neue und entscheidende Stellungnahme. 
Zu diesem Resultat führt auch die letzte Sterbe-
szene des Stückes, welche - dies sei hier nochmals gegen 
bisherige Interpreten hervorgehoben - keineswegs 
vom Kontext isoliert ist, sondern völlig in die Dynamik 
des Grotesken und somit des gesamten Stückes integriert 
ist. 
Knipperdollinck ist von Anbeginn in Bockelsons 
"Spiel" (W 5Θ) verwickelt, da er die materielle Basis 
seiner Macht lieferte (W 18). Daher ist die vor der 
Hinrichtung Knipperdollincks stattfindende Tanzszene nur 
die Gestaltung eines Grundverhältnisses, das stets 
zwischen Knipperdollinck und Bockelson bestanden hat. 
Nur in diesem Sinne - als Bildhaftmachung eines an sich 
schon pervertierten gesellschaftlichen Zustandes - kann 
es als "letzte Verrücktheit" verstanden werden. Denn 
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aus der Sicht des Grotesken druckt sie die totale Ent-
menschlichung Knipperdollincks durch den Schauspieler 
Bockelson aus. Was echte Verzweiflung bei Knipperdollinck 
178) ist, was tiefer Religiosität subjektivster Prägung 
entspringt, wird von Bockelson ins theatralische Spiel 
umgebogen, um einem heruntergekommenen Schmieren-
komödianten dienstbar zu sein: 
Gepriesen sei deine Verzweiflung, ärmster meiner 
Untertanen, sie hält sich ans Religiöse und bordet 
nicht in politische Forderungen über. Du bist 
würdig, meine Schleppe zu tragen und mit mir 
Ober die Bühne des bischöflichen Theaters zu 
tanzen (W 89/E - ) . 
Folglich wird das nur zum Theaterjux taugliche Mittel, 
sobald es den Ansprüchen des ruhmsüchtigen Schauspielers 
nicht mehr genügen kann, verworfen. Dies gilt nicht nur 
für den "ins Dunkel" (W 91) zurückkehrenden Knipper-
dollinck; es gilt in viel entscheidenderem Maße der 
Stadt Münster, die nun, nachdem sie Spielball in den 
Händen Bockelsons gewesen ist, den eigentlichen Macht-
habern als Objekt ihrer "Wut" (W 93) zu dienen hat. 
Bockelson gibt Münster auf wie ein abgelegtes Kostüm; 
und höhnt dabei noch über ihre Verführbarkeit und Leut-
seligkeit (W 92) : 
Schäbiges, westfälisches Kaff 
Verdreckt, verseucht, halb eingestürzt 
Vollgestopft mit Welterlösern, tollen Weibern 
Entzündet wie ein Bündel Stroh von meiner Phantasie 
Du allzu deutsches Nest 
Genügst mir nicht mehr 
Applaus brauch ich, ein Publikum, das sich begei-
stert, Bei fallstürme 
Denn wer mir hier noch klatscht, den macht der 
Hunger schief 
Und krumm die Furcht vor Niederlage, Folter, Tod 
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am Galgen 
Drum Kleinstadtschmiere Münster 
Von Gott verlassen und von jeglichem Mäzen 
Sei jetzt bedankt. Ich ziehe weiter 
(W 92/E - ) . 
Man darf die Kaltblütigkeit und Brutalität nicht über-
hören, die hier dem komödiantischen "Possentext" (W 92) 
zugrundeliegt. Wer durch Furcht vor Niederlage, Folter, 
Tod am Galgen hindurch das Täuferreich überlebt hat, 
auf den wartet der Tod am Rad. Dies bekümmert einen 
Bockelson jedoch wenig: 
Noch leben einige. Nun gut 
Sie mögen jetzt am Rad verbleichen(W ВЗ/Е - ) . 
Auf diese Weise werden Menschen vollständig zum Objekt 
der Willkür und Rache, losgelöst von jeder Möglichkeit, 
Rechenschaft über ihr Schicksal zu verlangen (W 93) . 
Weder Knipperdollinck, noch die Münsteraner können 
Vergeltung an Bockelson erhoffen. Bockelson übergeht 
179) 
Knipperdollincks Versuch, Rechenschaft zu fordern , 
mit einer reichlich zynischen Bemerkung (W 88/E 102). 
Die Landsknechte dagegen schalten von vorneherein jede 
Rechtfertigungsinstanz aus, indem sie behaupten: 
Gott gab Münster auf, 
was ihr auch tut, ihr tut es ohne Sünde (W 83/E - ) . 
Auch hier ist - wie beim Mönch - die Rechtsverwirklichung 
losgelöst von jeglicher höheren Rechtsinstanz. Deshalb 
kann es auch in diesem Fall keinen Protest geben (W 86/ 
E -) . 
Einerseits also Verzerrung des Menschen zum Objekt 
der Willkür, andererseits - und dies macht die Schärfe 
des grotesken Konflikts aus - ein skandalös anmutender 
Anspruch auf Gerechtigkeit. Offiziell nimmt man nicht 
Rache an einer ungehorsamen Stadt, sondern "bestraft" 
(W 93/E -) und übt Gerechtigkeit; man setzt ein "Hoch-
gericht" (W 93) ein, um der wesenlosen Gerechtigkeit des 
262 
Kaisers Genüge zu leisten und jenes rein formale Recht 
zu erfüllen . Hier kann Gerechtigkeit eben nur noch 
als etwas Subjektives empfunden werden, das sich erfüllt 
oder ausbleibt, denn eine objektive Norm, die zur Aner-
kennung des Rechts nötigte, fehlt. Wenn daher Knipper-
dollinck in seinem Schlußwort von Gerechtigkeit spricht, 
so bedeutet dies, daß die Verwirklichung des Rechts 
181) 
nicht etwas dem Objektiven Zugehöriges darstellt, 
sondern wie das Religiöse ein subjektiv Empfundenes ist. 
Nur Knipperdollinck kann das, was ihm geschehen ist, als 
eine ihn "zermalmende" Gerechtigkeit begreifen. Er setzt 
sich und sein Leiden damit als Selbstzweck und kann 
allein hierdurch der Entmenschlichung entgehen. Was 
Knipperdollincks Gebet daher zum Ausdruck bringt, ist 
ein "Zu-Sich-Stehen" in ausnahmslos subjektiver Weise, 
dem daher auch nur im Bereich dieses persönlichen Ver-
hältnisses eines Menschen zu seinem Schopfer Verständ-
nis entgegengebracht werden kann. Aus diesem Grunde ver-
wendet der letzte Monolog Knipperdollincks Possessiv-
und Personalpronomina, sie sind die Markzeichen einer 
Identität und Individualität, die Knipperdollinck 
durch "Irrtum" (W 67) und Verführung hindurch auf dem 
18 2) 
Wege zunehmender Isolation vom Kollektiv der 
Täufer erringen mußte. 
Mit Knipperdollincks Gebet am Rad wird daher der 
Schlußpunkt einer Entwicklung gesetzt, die den Versuch 




sierung enttarnt und demonstriert, daß Re giosi 
tat in erster Linie nicht objektive Gewißheit 
sondern subjektiver Zweifel ist (W 67 und W 94). Zu dieser 
Erkenntnis gelangt Knipperdollinck am Rad. Auch er 
steht damit in dem durch das Groteske hervorgebrachten 
Zweck-Mittel-Konflikt. Solange Knipperdollinck als Mit-
glied der Täufer zur Objektivierung und Institutionali-
sierung der Religion beitrug, solange ist er Mittel in 
der Hand des machtgierigen Bockelson. Sobald er aber 
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zur Subjektivität und Individualität zurückfindet, sobald 
er die Mitgliedschaft bei den Täufern als Irrtum erkennt 
und sein Richteramt ablegt, wird er Zweck. Das Groteske 
dabei ist jedoch, daß dieses Zwecksein mit der Vernich-
tung der physischen Existenz verbunden ist. 
Die Parallelen, die in vielen Punkten zu den ande-
ren Sterbeszenen zu ziehen waren, lassen es daher als 
verfehlt erscheinen, den Schlußworten Knipperdollincks 
die Zugehörigkeit zum Kontext des Stückes zu bestrei-
ten. Ganz im Gegenteil formulieren sie die letztlich 
gültige Antwort auf die Frage nach der Absurdität. Zwar 
gibt es keine objektive Gerechtigkeit, wie es keine ob-
jektive Möglichkeit von Religion gibt, doch wird die 
Welt, die dazu führt, daß es diese Objektivität nicht 
gibt, in Frage gestellt. Krechtings Behauptung, die Lei-
den seien sinnlos, ist daher in zweierlei Hinsicht un-
richtig. Zum einen sind diese Leiden die letzte Mög-
lichkeit, den Einzelnen aus der Verstellung zum Mittel 
zu befreien, ihn Selbstzweck werden zu lassen. Durch 
diese Möglichkeit ergibt sich daher auch die eindring-
lichste Abgrenzung Dürrenmattschen Theaters zum absurden 
Theater. Das Leiden eines Knipperdollincks, das vom 
Feldherren Krechting ausgesprochene Elend der münster-
schen Frauen und Kinder, der grausame Tod Judiths und 
Matthisons sind der beredtste Ausdruck dafür, daß dieses 
Stück eben nicht dem absurden Theater zugeschanzt wer-
den kann. Denn dort findet Becketts Endspiel statt, "im 
Reich zwischen Leben und Tod, wo nicht einmal mehr 
leiden sich läßt" . Zum anderen aber definiert 
sich gerade in dem Verdacht, daß Leiden die noch ge-
gebene Möglichkeit menschlicher Existenz sei, die von 
Dürrenmatt dem Grotesken gestellte Aufgabe: 
Dort wird der Mensch an seine Grenze geführt und 
an seine Entscheidung (DÜGE 39). 
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Die Sterbenden des Wiedertäuferstückes entscheiden sich 
für die Wahrheit und gegen die bestehenden Zustände; 
ihre Entscheidung kann nur einen Sinn haben: 
Etwas wird in Frage gestellt (DÜGE 6 1 ) . 
Wieder ist es der Bischof, der dem Zuschauer die gro-
teske Konfliktsituation zwischen Entmenschlichung des 
Menschen durch wesenloses Spiel mit der Macht und dem 
Menschsein im Leiden vermittelt. Er nennt beim Namen, 
was zuvor in lächerlich-grauser Formulierung vom Schau-
spieler prunkhaft deklamiert wurde; eine Gerechtigkeit 
und Gnade, die dem Leiden des Einzelnen entlockt wird, 
kann objektiv nicht als Gerechtigkeit ertragen werden. 
Eine Welt, die dem Menschen nur im Leiden "gerecht" 
wird, kann den Anspruch auf Gerechtigkeit nicht er-
heben. Die Welt, die nur diese Möglichkeit des Mensch-
seins bietet, ist schlicht gesagt "unmenschlich" (W 9 5 ) . 
Solchermaßen wird das Bewußtsein für unseren Weltzu-
stand geschärft, wird das Auseinanderklaffen von Idee 
und Ideologie, Wahrheit und Wirklichkeit in den Blick 
gebracht. Aber bei der Formulierung dieser Erkenntnis 
bleibt das Stück nicht stehen. Wie sich jeder Sterbe-
szene zuvor ein Resultat, eine Konsequenz zugesellte, 
so auch jetzt. Will die Welt als menschliche anerkannt 
werden, muß sie verändert werden, muß sie "menschlicher" 
(W 95) werden. Auch hier sind die Schlußworte des Bi-
schofs häufig als "aufgesetzt" empfunden worden. Beach-
tet man jedoch ihre Funktion innerhalb der Dynamik des 
Grotesken, so zwingt dies zu der Feststellung, daß sie 
nunmehr den Prozeß der Konfliktbildung, der innerhalb 
des Stückes auf jede Sterbeszene erneut einsetzte, für 
den Zuschauer offen hält. Die im Medium der Zuschauer-
in 5 \ 
ebene an den Zuschauer gerichtete Frage, wie diese 
Welt zu verändern sei, gewinnt ihren kontextuellen 
Bezug aus der anhand der Sterbeszenen skizzierten Struk-
tur des Grotesken. Nur steht hier nicht mehr die Spiel-
figur, sondern der Zuschauer vor der Entscheidung. 
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2.52.3. Das Groteske als politische Kategorie 
Obgleich die Untersuchung durch die Orientierung a 
den Sterbeszenen auf weite Strecken beiden Stücken ge-
meinsame Aspekte des Grotesken betrachtete, kann doch 
nicht von einer völligen Übereinstimmung beider Dramen 
gesprochen werden. Sicher haben die Sterbeszenen in der 
frühen Fassung durch ihre Bezogenheit auf den Gesamt-
komplex des Stückes den grundsätzlichen Charakter einer 
Grotesksituation, in der es darum geht, die Entschei-
dung eines Menschen in einer Grenzsituation zu be-
schreiben, doch kann die Bedeutung des Grotesken im 
neuen Stück erst in voller Scharfe erkannt werden, wenn 
es gelingt, die wesentlichen Unterschiede zwischen Früh-
fassung und Umarbeitung herauszukristallisieren. Hier-
bei soll zunächst wieder von den genannten Sterbeszenen 
ausgegangen werden. Danach ist zu beantworten, wie Rand-
phänomene grotesker Stilqualität in die dem Vergleich 
ablesbare Entwicklung des Grotesken einzuordnen sind. 
Im Gegensatz zum Wiedertäuferstück von 1967 be-
deutet Knipperdollincks Eingriff in die Hinrichtung des 
Mönchs (E 38-44/W 23-30) im frühen Stück dessen end-
gültige Rettung. Damit fehlt dem frühen Stück vor allem 
die in der Szene 11,17 der Neufassung angelegte 
Parallelität des Geschehens, welche auf der Basis eines 
die Rationalität des menschlichen Lebens behauptenden 
Mönchs die Irrationalität von Recht und Gerechtigkeit 
der Mächtigen kontrastierend zusammenfügt. Zwar steht 
auch 1947 der Mönch zu seiner Auffassung, ungerecht 
behandelt zu werden (E 32), doch fehlt dem frühen Stück 
die Allgemeingültigkeit der Situation. Das hat seine 
Ursache vor allem in der gegenüber dem Jahre 1967 ver-
änderten Urteilsbegründung. Das frühe Stück verurteilt 
nicht den Humanisten und Rationalisten, sondern den "ent 
laufenen Mönch" (E 39), "da er bei einem Weibe lag" 
(E 39). Sicher steht auch diese Urteilsbegründung in 
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paradoxem Verhältnis zur Täuferideologie, welche die alte 
Kirche mit ihren Einrichtungen bekämpft (E 31-38/W 19-23) 
und folglich nicht berechtigt ist, zu bestrafen, was vor 
allem durch Bockelsons Lebenswandel vorbildhaft geworden 
ist (E 81/W 7 1) ; doch kommt der hierin angelegten Situa-
tion nicht die im Sinne des Grotesken zu fordernde 
Schärfe der Pervertierung menschlicher Vernunft zu. 
Schwerer als dieser graduelle Unterschied wiegt jedoch, 
daß der Mönch 1947 der Grotesksituation nur einmal begeg-
net. Damit verliert das Groteske im frühen Stuck vor 
allem seine handlungstragende Dynamik. Das Fehlen jener 
Worte der Gemüsefrau: 
Wer nicht geköpft wird, wird gehängt (W 28/E - ) , 
signalisiert, daß dem Mönch und seinem Schicksal zwar 
zugestanden wird, Opfer täuferischen Wirkens zu sein, 
daß er aber nicht als eine dem Taufertum entgegen-
wirkende Kraft verstanden wird, die schließlich doch 
der unvernünftigen Welt erliegen muß. Im frühen Stück 
ist sich der Mönch nur seines ihm persönlich zugefügten 
Unrechts bewußt (E 32); 1967 aber tritt er als jemand 
auf, der im Namen der Vernunft zu wirken bereit ist: 
Meine Vernunft wird diese unvernünftige Welt 
bezwingen (W 30). 
Dramaturgisch gesehen wird der Mönch dadurch zur hand-
lungstragenden Figur, so daß seine Tätigkeit standig 
spürbar bleibt (W 37-39/82-87). Das Groteske wird da-
durch stärker als 1947 zur strukturbildenden Kraft. 
Durch die subjektive Konstante, den Vernunftglauben 
des Mönchs, kann es stets zur Neubildung des Kontrastes 
und der Grotesksituation kommen. Wiederholung und 
Parallelität werden so zum Handlungselement des 
Stückes. Hierzu fehlt dem frühen Stück die Voraus-
setzung, weil der Mönch mit seiner Klage über Ungerech-
tigkeit im Moment seiner zufälligen Begnadigung als 
handlungstragende Figur ausfällt. 
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Was hier am Beispiel des Mönchs dargestellt werden 
konnte, gilt in abgewandelter Form für all jene Figuren, 
die in der Grotesksituation den Tod finden. Freilich 
wird die Möglichkeit, das wiederholende Prinzip an ein 
und derselben Figur anzuwenden, nur beim Mönch ange-
troffen. Doch bewirkt die auch sprachlich faßbare All-
gemeingültigkeit der Aussagen der Gemüsefrau (H 30) und 
des Mönchs, die unvernünftige Welt durch Vernunft zu be-
siegen (W 29), daß alle Sterbeszenen hinsichtlich des 
hier erkennbaren universalen Anspruches große inhalt-
liche Gemeinsamkeit besitzen. Diese Gemeinsamkeit ist 
1967 nicht nur dadurch gesichert, daß in allen Szenen 
eine Spielfigur stirbt; vielmehr wurzelt sie im neuen 
Stück in der Bezogenheit des subjektiven Falles auf ob-
jektive Umstände. 
Dies zeigt auch der Fall Matthison und dessen Be-
urteilung durch den Bischof. 1947 sieht der Bischof vor 
allem die individuelle Seite dieses Falles, die in der 
Standhaftigkeit eines Menschen zu sich und seinen Zie-
len begründet ist; sie ist es, die auch dem Grotesken 
des neuen Stückes die Entscheidung für oder gegen den 
menschlichen Verrat abverlangt. Im frühen Stück war der 
Fall mit dieser Entscheidung beendet, die Aufgabe der 
Figur Matthison damit erfüllt: 
Du hast dein Ziel gefunden, als die Schwerter der 
Landsknechte deinen Leib durchschnitten (E 65). 
"Irrtum und Fehler" (E 64) eines gottsuchenden Menschen 
finden hier ihr Ende. Anders im neuen Stück; dort wird 
zur objektiven Konsequenz geführt, was Schicksal des 
Einzelnen war: 
Ich dagegen wollte die Welt nicht ändern wie du 
Ich wollte im Unvernünftigen vernünftig bleiben 
(W 52) . 
Matthison bleibt der Gottsuchende, aber er wird - und 
Dürrenmatt spricht ausdrücklich davon (W 109) - zum 
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Weltveränderer. Sicherlich versuchte der Bischof auch i 
frühen Stück, das Schicksal Matthisons in den Rahmen 
einer objektiven Beurteilung zu stellen; denn er meint: 
Gott ist gerecht und gibt jedem, was ihm zukommt, 
und nicht mehr und nicht weniger (E 64) . 
Doch liegt hier die Objektivität des Bezuges nur darin, 
daß es ein "Schicksal", das einem jeden das "Seine" ver 
schafft, für "jeden" gibt. Es bleibt also im Grunde im 
Bereich des Subjektiven stecken. Das neue Stück aber 
stellt Matthison in die Nähe des Verfechters der Ver-
nunft und zieht damit eine inhaltliche wie formale 
Parallele: auch Matthison ist der "mutige Mensch", der 
durch seine Entscheidung gegen den menschlichen Verrat 
die Pervertierung menschlicher Vernunft demonstriert. 
Betrachtet man die unterschiedliche Fassung der 
Krechtingszene (E 94-95/W 78-81), so taucht auch hier 
die Einführung der Parallelität und der Bezug zwischen 
Einzelnem und Allgemeinem, Subjektivem und Objektivem 
auf. Während die Neufassung in fünf Anläufen die 
täuferische Ideologie, welche mit den Begriffen "Er-
lösung" (W 78), Gnade (W 78/79), Jüngster Tag (W 79), 
Glaube (W 79/80) und Hoffnung (W 81) umrissen wird, den 
Einsichten des blinden Feldherren ausgesetzt wird, be-
schränkt sich die frühe Fassung auf das Motiv des 
"blinden Sehenden" und die Identitätsfrage (E 95). So 
fehlen der frühen Fassung die Wiederholungen und 
Parallelitäten, die den Konflikt zwischen Idee und 
Ideologie, zwischen der subjektiven Wahrheit eines 
Krechtings und der objektiven Wirklichkeit der Täufer 
immer wieder neu aufgreifen. Durch diese Begrenzung des 
grotesken Konflikts im frühen Stück wird vor allem die 
dynamische Wirkung des Grotesken beschnitten. Denn dure 
diese Wiederholungen wird der Feldherr wie der Mönch un 
wie Matthison zum Handlungsträger, der immer wieder in 
die Windmühlenflügel einer unmenschlichen Welt gerät. 
Erst die neue Fassung setzt daher das Groteske als 
dynamisches Prinzip ein. Zu diesem Ergebnis drängt auch 
die Feststellung, daß das auf Befehl des Metzgers ge-
sungene Lied, das konfliktbildende und zuletzt ver-
mittelnde Funktionen innehat, in der frühen Fassung 
fehlt. 
Wie 1947 scheitert Judiths Mordvorhaben an den 
objektiven Umständen, welche - wie an anderer Stelle be-
merkt - in der neuen Fassung vom Bischof eigens erwähnt 
werden. Während Judith - mit Ausnahme ihrer veränderten 
1 θ 7 ) Handlungsmotivation auch in der Szene von 1967 
ihrem Entschluß treu bleibt, fehlt der Frühfassung 
die Begnadigung Gresbecks durch den Bischof. Auch hier-
in ist angezeigt, daß die Inanspruchnahme des Grotesken 
als handlungstragendem und strukturbildendem Element 
unterbleibt. 
Der Vergleich zwischen "Es steht geschrieben" und 
den "Wiedertäufern" führt daher zu der Einsicht, daß das 
Groteske in seiner Dynamik in formaler wie inhaltlicher 
Hinsicht erst im neuen Stück zur ganzen Wirksamkeit ge-
langt ist. Zwar besitzt auch das frühe Stück die Grund-
voraussetzungen für die Entstehung einer Grotesksitua-
tion, doch kommen Inhalts- wie Formeigenschaften des 
Grotesken noch nicht zur strukturbildenden Geltung. Das 
frühe Stück sucht die Wirkung des Grotesken durch den 
18 8) 
punktuellen Einsatz komischer und grotesker Stil-
mittel zu unterstützen. Als solche sind das Gleichzeitig-
i о g \ 
sprechen der Frauen des Landgrafen (E 91/92) und 
der chronometrische Türke anzusehen. Sie wirken grotesk, 
weil sie Ausdruck einer Entmenschlichung und Maschini-
sierung des Menschen sind. Im Sinne des der Untersuchung 
zugrundeliegenden und am neuen Stück nachgewiesenen 
Grotesken fehlt diesen Stilmitteln jedoch die handlungs-
tragende Funktion, da sie für den weiteren Verlauf des 
Stückes ohne Belang sind. Ihre Streichung im neuen Stück 
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ist daher ein weiteres Indiz dafür, daß das Groteske 1967 
als strukturierendes Prinzip des Dramas fungiert. 
Die Betrachtung der letzten Sterbeszene kann der 
Bestätigung dieser Resultate noch eine inhaltliche Ver-
tiefung beisteuern. Mit den Schlußworten des Bischofs 
wird die von Knipperdollinck empfundene Gerechtigkeit 
als rein subjektive dem Konflikt zu den objektiven Um-
ständen ausgeliefert. Das neue Stück endet mit dem Auf-
weis der Grotesksituation und der Aufforderung, die 
solche Groteske erzeugende Welt zu verändern. Das frühe 
Stück dagegen beläßt es bei Knipperdollincks Gebet am 
Rad und betont dadurch die subjektiv-individualistische 
Seite. Wenn aber im frühen Stück der Täufer Bockelson 
nicht begnadigt, sondern mit Knipperdollinck den Tod 
am Rad erleiden muß, dann löst sieh der dem Grotesken 
innewohnende Konflikt auf. Das frühe Stück gibt daher 
im Schluß den grotesken Ansatz auf, indem es durch die 
Hinrichtung beider Personen subjektive und objektive 
Gerechtigkeit zur Deckung bringt. Der Vergleich erwies 
aber, daß die strukturierende Kraft des Grotesken nur 
dann zur Wirkung kommt, wenn dieser Gegensatz weiter-
lebt. 
Dieser Gegensatz wirkt im neuen Stück fort, weil 
Bockelsons Bestrafung zwar als Akt einer objektiven Ge-
rechtigkeit ausgegeben wird, im Grunde aber nur die 
Ansprüche einer formalen Gerechtigkeit erfüllt. Recht 
und Gerechtigkeit, subjektives Rechtsempfinden und 
objektive Rechtsverwirklichung fallen somit aus-
einander. Auf diese Weise bleibt das Groteske inhaltlich 
wie formal im neuen Stück bestehen und vermittelt einen 
höchst politischen Gehalt. Gerade die Eigenschaft des 
Grotesken, Wiederholung und Parallelität zu erzwingen, 
macht die im neuen Stück erheblich gesteigerte Schärfe 
des Grotesken aus. Unter dem Signum paralleler Ent-
scheidungssituationen zerfallen die Figuren in die 
Gruppe jener, die sich gegen den menschlichen Verrat, 
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und jener, die sich dafür entscheiden. Jene sind die 
Opfer, diese die Mächtigen. Während die einen sterben, 
sichern die anderen ihr persönliches Wohlergehen. Doch 
die Krechtingszene symbolisiert im Bild des Henkers die 
latente Bedrohung, die auch den Mächtigen gefährlich 
werden kann. Fragt man zura Beispiel danach, in welche 
Gruppe eine Figur wie Bockelson gehört, so bietet die 
Antwort zunächst keine Schwierigkeiten, denn mit Sicher-
heit ist Bockelson nicht zum Opfer seiner selbst ge-
worden. Er ist vielmehr der, der das Spiel beherrscht 
und dem sich daher die Frage nach der Entscheidung nur 
im Sinne dieses Spiels stellt. Für ihn geht es nicht 
um Verrat oder Nichtverrat irgendwelcher Ideen, sondern 
einzig darum, ob das Spiel weiterzulaufen verspricht 
oder nicht (W 70). Alle^ andere ist ihm nur Mittel zum 
Zweck. Bockelson gibt auf, wenn das Spiel langweilig 
wird; er gehorcht dramaturgischen, nicht moralischen 
Notwendigkeiten. Sein Glaube an die "leere Bühne" (W 89) 
zeugt von der gleichen nihilistischen Grundauffassung 
wie die des Bockelson von 1947 (E 66); Bockelson kann 
eine Idee nicht verraten, weil sie im Sinne dieser Ent-
scheidung der grotesken Situation für ihn nicht exi-
stiert: "es gibt nichts anderes" (W 89) als zweckfreies 
Spiel für ihn. Diese Bindungslosigkeit ist es jedoch, 
die es ihm erlaubt, das Spiel als Parallele zum großen 
Spiel der Fürsten (W 92) zu betreiben. Bockelson spielte 
mit der Macht nicht aus persönlichem, sondern aus 
theatralischem Interesse (W 70). Dieser Zusammenhang 
nun verleiht dem Begriff der Parallelität des Grotesken 
eine pointierte Bedeutung. Parallelität wird zweideutig; 
sie ist eine politische und eine dramaturgische Kate-
gorie: als Parallele zwischen theatralischem Spiel und 
Spiel mit der Macht und als Wiederholung der stets 
parallel verlaufenden Situation der Entscheidung, in 
der sich immer wieder eine Chance ergibt, den menschlichen 
Verrat nicht zu begehen, ist sie eine politisch-drama-
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turgische Kategorie. In Bockelsons Begnadigung fallen 
diese beiden Aspekte der Parallelität zusammen. Denn 
einerseits wird hierdurch der Spielcharakter seines Tuns 
garantiert, andererseits aber sind die Fürsten durch den 
Fall Bockelson zur Entscheidung gezwungen. Auch sie 
haben hier die Chance, die Menschlichkeit nicht zu ver-
raten. Damit aber sind sie den gleichen Bedingungen 
unterworfen wie alle Figuren des Stückes; sie sind be-
droht von der Figur des Henkers und bleiben von der 
Pervertierung menschlicher Vernunft ebensowenig ver-
schont wie ein Knipperdollinck oder der Mönch. Auch 
ihnen kann geschehen, was den Landsknechten durch die 
Gemüsefrau geschehen ist. Diese Verworrenheit grotesker 
Entscheidungs- und Sachzwänge ist in der Struktur des 
Grotesken angelegt, sie ist es, die der Bischof in 
seinen Schlußworten zum Ausdruck bringt: 
Der Knäuel aus Schuld und Irrtum, aus Einsicht 
und wilder Raserei 
Löst sich in Schändlichkeit (W 94). 
Die Struktureigenschaften des Grotesken werden durch 
den Schluß des Stückes zum Signal eines politischen 
Zustandes, der die Welt und ihre Menschen ständig an 
die Grenze der Sinnlosigkeit rückt und zur Entscheidung 
für oder gegen die Menschlichkeit zwingt. Das eigent-
lich Politische dabei ist, daß die Menschlichkeit wie 
hier von den Fürsten verraten wird. 
2.52.4. Zur Grenze des Groteskphänomens 
Mit Hilfe der Dynamik des Grotesken werden die 
Wiedertäuferstücke demnach in miteinander verbundene 
EntScheidungsprozesse strukturiert. Jede der sechs 
Sterbeszenen ist innerhalb dieser Struktur die Gipfelung 
einer auf dem Kontrastprinzip beruhenden Entscheidungs-
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Situation, welche durch die dem Grotesken zuerkannten 
Merkmale gekennzeichnet ist. Dabei hebt das neue Stück 
durch die Akzentuierung des Widerspruchs zwischen Sub-
jektivem und Objektivem den allen Sterbeszenen eigenen 
zugrundeliegenden Charakter der Parallelität hervor, 
der das Groteske schließlich zur politischen Kategorie 
werden läßt. Vor allem im neuen Stück führt dies zu 
handlungsspezifischen Resultaten. Das Groteske bleibt 
nicht bei der bloßen Konstatierung eines Zustandes 
stehen, sondern teilt dem Zuschauer die handlungsbeein-
flussenden Folgen eines solchen Zustandes im Medium der 
Entlarvungsschicht mit, der an anderer Stelle Zuschauer 
bezogene Qualität bescheinigt wurde . So folgt der 
Matthison-Sterbeszene die Machtübernahme durch Bockel-
son und die Aufweichung der bloßen Zuschauerexistenz 
des Bischofs (W 52/53). Dem Tode Judiths entspringt die 
aktive Parteinahme des Bischofs (W 77); Krechtings Tod 
bewirkt die Bewußtwerdung des Ideologiecharakters der 
münsterschen Täuferbewegung bei der Hache (W 61). Der 
wirkungslosen Beschwerde des Mönchs schließlich ent-
spricht die Handlungsweise der Gemüsefrau, durch welche 
dem Zuschauer die Konsequenz des im Grotesken angelegte 
Konflikts als völlige Normentäußerung anschaulich wird 
Auch die Knipperdollinck-Sterbeszene zeitigt handlungs-
spezifische Wirkungen, die aber im neuen Stück den ge-
schlossenen Raum der Komödie sprengen. Dadurch, daß 
der Bischof sich von seinem Rollstuhl erhebt, weist die 
noch zur Spielwelt der Komödie gehörende Aktion auf 
eine Handlungsebene, die dieser Spielwelt bereits nicht 
mehr zugehört. Die Schlußfrage des Bischofs beinhaltet 
die Notwendigkeit der Weltveränderung; wenn sie dem Zu-
schauer gestellt wird und von einer Handlung begleitet 
ist, die auf der Handlungsebene des Zuschauers liegt, 
so bedeutet dies, daß nunmehr der Zuschauer in die 
Parallele zur Entscheidungssituation des Grotesken ver-
wickelt wird. Dürrenmatt nimmt hier den Zuschauer in 
die Verantwortung, wie und ob dieser zum Vollzug der 
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Verantwortung bereit 1st, kann innerhalb der Grenzen de 
Groteskphänomens nicht mehr beantwortet werden. 
Dem Grotesken ist eine zweite Grenze zu ziehen, d 
im Bereich der gegebenen Erklârungsmôglichkeiten nicht 
zu bewältigen ist. Beobachtet man die zum Grotesken 
führenden oder die ihm entspringenden Handlungen, so 
erweist sich, daß diese Handlungen stets paradoxe Struk 
tur aufweisen, sofern sie auf die Handlung einer Person 
bezogen werden. Pointiert höhnt der Landsknecht, daß 
jener Gulden, der dem Mönch einst das Leben rettete, 
jetzt zur Bezahlung der Henkersmahlzeit dient. Ebenso 
bewirkt Matthisons Gewaltverzicht das Gegenteil des be-
absichtigten Zieles: die Landsknechte werden von den 
Täufern geschlagen. Paradoxie liegt auch der Krechting-
Figur zugrunde, da er die Wahrheit erst zu sehen ver-
steht, nachdem ihm ein Pfeil das Augenlicht geraubt hat 
Dem Bischof gelingt es nicht, jene zu retten, die er 
retten wollte; indessen bewahrt er Gresbeck, dem er 
nicht gnädig sein wollte, vor der gerechten Strafe. 
Paradox ist schließlich auch das Schicksal Knipper-
dollincks, welcher der "Sünde floh" (W 88) und die 
"Schuld" (W 88) fand. All diese Paradoxien, die dem 
Grotesken unmittelbar zugehören, da sie durch ihre 
Widersinnigkeit den Konflikt zwischen Sinnfrage und Sin 
losigkeit noch verstärken, verlangen aber auch eine 
eigene Würdigung. Denn das Paradoxe ist von der dem 
Grotesken eigenen Mischung von Lachen und Grauen unab-
hängig und somit ein durchaus eigenständiges Phänomen. 
Die Analyse des Grotesken mutet dem Betrachter in 
mancherlei Hinsicht Erhebliches zu. Zum einen verstellt 
das Paradoxe, das sich als Grenze des Groteskphänomens 
einstellt, erneut die dem Grotesken mühsam abgerungene 
Sinnhaitigkeit, weil das Widersinnige in den Schick-
salen der handlenden Figuren der Möglichkeit planvollen 
Handelns widerspricht. Obwohl das Groteske als Ent-
scheidungssituation eine Entscheidung vom Menschen ab-
verlangt, legt die Paradoxie die Vermutung nahe, daß 
solche Entscheidungen in Grunde nicht möglich sind. Zum 
zweiten wird trotz dieser Sachlage dem Zuschauer bewußt 
diese Entscheidung aufgezwungen, wird ihm am Schluß des 
Stückes nicht eine Lösung, sondern lediglich jene Frage 
des Bischofs geboten. Nicht genug, daß damit offensicht-
lich die Parallelität der Entscheidungssituation auch 
für den Zuschauer im Sinne des Grotesken hergestellt 
ist, wird der Zuschauer auch noch unter den Bedingungen 
des Grotesken einer Problemstellung ausgesetzt, deren 
Lösung im ganzen Stück unterbleibt. Denn jede der sechs 
parallelen Situationen gestaltet die gleiche Zuspitzung 
auf den Tod als einzig gangbaren Ausweg. Das Problem 
des Paradoxen und des Zuschauers untersuchen, heißt da-
her, auch die Frage beantworten, weshalb Dürrenmatt in 
dieser Weise eine Lösung verweigert. 
2.53. Paradoxie und Komik 
Auf die Weigerung, "Loser von Welträtseln' 1) zu 
sein, geht auch U. Profitlich in seinem aufschlußreichen 
Buch "Friedrich Dürrenmatt - Komödienbegriff und Komö-
dienstruktur" ein und zitiert, im Anschluß an zahl-
reiche Rachweise dieser "LSsungsabstinenz" Dürrenmatts, 
die folgende Stelle aus einer Rede über die Tschechoslo-
wakei des Jahres 1968: 
Ich bin kein politischer Denker, ich bin ein 
dramaturgischer Denker, ich denke über die Welt 
nach, indem ich ihre Möglichkeiten auf der Buhne 
und mit der Bühne durchspiele, und mich ziehen 
demgemäß die Paradoxien und Konflikte unserer Welt 
mehr an als die noch möglichen Wege, sie zu 
retten (DK 118) " . 
Profitlich nimmt dieses Zitat als Ausgangspunkt seiner 
poetologischen Untersuchung zu Dürrenmatts Komödie: 
276 
Dieses Bekenntnis seiner Autoreninteressen und 
-desinteressen, das Dürrenmatt im Zusammenhang 
seiner Tschechoslowakei-Rede abgegeben hat, ist 
aus doppeltem Grunde aufschlußreich. Nicht nur 
weil es die Existenz solcher "Wege", die Welt zu 
retten, als möglich bezeichnet (zumindest nicht 
von vorneherein ausschließt), sondern weil es die 
strukturierenden Prinzipien eines Oeuvres nennt, 
das die Lösung von sogenannten "Problemen", die 
Darstellung von praktikablen "Thesen", weder 
intendiert noch tatsächlich leistet: "Konflikte" 
2 ) 
und "Paradoxien" 
Im Begriff der Paradoxie stößt man also auf ein Kern-
problem der Durrenmattschen Dichtung. 
Der von Profitlich hervorgehobene Aspekt liegt in 
der Formulierung, daß dem "dramaturgischen Denker" die 
Paradoxien mehr als die Problemlösungen anzögen. Hier-
mit wird ein kennzeichnendes Licht auf den Paradoxie-
begriff geworfen: die dramaturgische Bedeutsamkeit, die 
der dramaturgische Denker ins Auge faßt. Dabei fällt dem 
Paradoxen der Rang eines "strukturierenden Prinzips" zu. 
Ein zweiter Aspekt weist auf eine weitere Schattie-
rung des Begriffs hin . Den "dramaturgischen Denker" 
beschäftigen die "Paradoxien und Konflikte u n s e r e r 
W e l t " . Das heißt, das Paradoxe ist eine noch nicht 
näher beschriebene Erscheinung unserer Welt und somit 
Ausdruck einer bestimmten Weltsicht. 
Das Paradoxe besitzt danach zwei wesentliche Sei-
ten, die beide in den theoretischen Schriften Dürrenmatts 
zum Ausdruck kommen: die weltanschauliche und die drama-
turgische Seite. Für die Zwecke dieser Arbeit ist es nun 
erforderlich, festzustellen, welches Gewicht jeder die-
ser Seiten im Laufe der Zeit beigemessen werden muß. Um 
den Vergleich der beiden Stücke "Es steht geschrieben" 
und "Die Wiedertäufer" zu ermöglichen, muß die Entwick-
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lung des Paradoxiebegriffes von 1947 bis 1967 aufgezeigt 
werden. 
2.53.1. Die Paradoxie des christlichen Glaubens 
In den schon mehrfach erwähnten Theaterschriften 
und Reden Dürrenmatts findet sich eine für diesen Zu-
sammenhang sehr ergiebige Stelle: 
Unsere Welt hat ebenso zur Groteske geführt wie 
zur Atombombe, wie ja die apokalyptischen Bilder 
des Bieronymus Bosch auch grotesk sind. Doch das 
Groteske ist nur ein sinnlicher Ausdruck, ein 
sinnliches Paradox, die Gestalt nämlich einer 
Ungestalt, das Gesicht einer gesichtslosen Welt, 
und genau so wie unser Denken ohne den Begriff 
des Paradoxen nicht mehr auszukommen scheint, so 
auch die Kunst, unsere Welt, die nur noch ist, 
weil die Atombombe existiert: aus Furcht vor 
ihr (TSR 122). 
Zunächst besagt dieses Zitat, daß das Paradoxe in un-
mittelbarem Zusammenhang zum Grotesken steht. Das Gro-
teske ist die "Veranschaulichung, Versinnlichung" des 
Paradoxen. Hiermit scheint jener "logische Widerspruch" 
angesprochen zu sein, den Heidsieck als die der Groteske 
4) 
zugrundeliegende Struktur bezeichnete . Denn das ge-
gebene Zitat lokalisiert das Paradoxe im Denken, welches 
ohne es nicht auskomme. 
Nun wird aber aus dem Zitat darüber hinaus deut-
lich, daß die Notwendigkeit der Anwendung des Paradoxen 
im Denken eine eindeutig bestimmbare Ursache hat. Diese 
Ursache wird mit der Erscheinungsweise der modernen 
Welt gegeben. Diese Welt, welche zur "Atombombe" ge-
führt hat, die nur noch aus "Furcht vor der Atombombe" 
existiert, die also ihre positive Existenz einer 
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negativen Tatsache verdankt, erscheint im Denken in der 
Struktur des Paradoxen. Denkende Welterfassung ist nur 
möglich, wenn der Begriff des Paradoxen in dieses Denken 
miteinbezogen wird. Dann erst gewinnt die Welt ein "Ge-
sicht", eine "Gestalt" - aber die des im "Grotesken" ver-
sinnlichten Paradoxen. 
Mit dieser aus dem Jahre 1954/55 stammenden Text-
stelle der Theaterprobleme wird eine der frühesten 
theoretischen Äußerungen Dürrenmatts zum Problem des 
Paradoxen erfaßt. Sie weist auf einen entschieden welt-
anschaulichen Hintergrund, den Günther Waldmann in 
seinem Aufsatz "Dürrenmatts paradoxes Theater - Die 
Komödie des christlichen Glaubens" aus der "prote-
stantisch-kalvinistischen" Grundeinstellung "von dem un-
endlichen Abgrund zwischen Mensch und Gott und der Ohn-
6) 
macht des menschlichen Geistes" erklärt. Waldmann 
betont den religiösen Bereich, dem Dürrenmatts Paradoxie-
begriff entspringe und nimmt diesen Begriff zum Anlaß 
- ähnlich wie Profitlich von der dramaturgischen Seite 
her -, Dürrenmatts Komödie aus der Paradoxie des Glaubens 
zu entwickeln. 
Durrenmatts Grundüberzeugung ist, "daß der Abgrund 
zwischen Mensch und Gott unendlich ist" (DS 177). 
So gibt es "zwischen Gott und Mensch keine Ver-
ständigung" (DS 1β4) 
Das Paradoxe leitet sich eben aus diesem Verhältnis des 
Menschen zu Gott, des endlichen Wesens zum Absoluten, 
ab, es ist "die paradoxe Unverstehbarkeit und Unver-
8 ) fügbarkeit der göttlichen Gnade" , welche den 
tieferen Grund für die paradoxe Welterfassung legt. Mit 
9) 
diesem "positiven Hintergrund" sieht Waldmann den 
"Grund von Paradoxie und Groteske" in Dürrenmatts 
"christlichem Glauben" gegeben und verteidigt 
Dürrenmatt gegen jene Interpreten, die seine "Christ-
lichkeit" bezweifeln: 
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Ohne Zweifel sind das ziemlich eigenwillige Auf-
fassungen des christlichen Glaubens, die dem 
Katholiken - von dem sich Dürrenmatt auch selbst 
unterschieden sieht - kaum im ganzen annehmbar 
erscheinen werden und auch manchem Protestanten 
zu radikal oder einseitig dünken können. Doch 
braucht deshalb die Christlichkeit Dürrenmatts 
nicht bezweifelt zu werden, jede der angeführten 
Ansichten Dürrenmatts läßt sich leicht mit den 
Aussagen bedeutender evangelischer Theologen 
belegen 
Nun kommt Waldmann jedoch zu einem Schluß, der den Hinter-
grund des Paradoxiebegriffs doch wohl zu sehr ein-
schränkt : 
Dürrenmatts paradoxes Theater hat also als wesent-
lichen Gehalt den protestantisch-kalvinistischen 
Glauben von dem unendlichen Abgrund zwischen 
Mensch und Gott und der Ohnmacht des mensch-
lichen Geistes, es hat die Form der Komödie, weil 
bei dieser Auffassung des Menschen für diesen nur 
die Haltung des paradoxen Glaubens übrigbleibt 
und jedes eigenständige Tun des Menschen sich 
selbst ad absurdum führt und komisch wird. Dürren-
matts paradoxes Theater ist also weder Darstellung 
einer zu allen Zeiten so gesehenen Wesensart des 
Menschen, noch primär Diagnose der geistigen Situa-
tion der Gegenwart, sondern nach Inhalt wie Form 
eine im christlichen Glauben wurzelnde und ihn dar-
stellende Komödie: eine Komödie des christlichen 
12 ) Glaubens 
Diesem Schluß Waldmanns ist aus zwei Gründen zu wider-
sprechen. Einen Grund liefert das folgende Zitat aus 
einem Aufsatz Dürrenmatts über "Rosalie de Constant" 
des Jahres 1961: 
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Jede Zeit ist paradox, bringt ihre Ungeheuer und 
Heiligen hervor, treibt wilde Schößlinge und ver-
borgene Blüten, schwemmt Unsinniges ans Licht 
und Gnädiges (TSR 292) '. 
Das Paradoxe ist hiernach für Dürrenmatt nicht auf das 
spezifisch Christliche eingeengt, sondern gilt ihm wohl 
als Ausdruck einer "zu allen Zeiten so gesehenen Wesens-
art des Menschen". 
Zum Zweiten spricht Waldmann hier vom "christlichen 
Glauben", als sei er etwas völlig Unhistorisches, der 
historischen Entwicklung Entzogenes, was nicht Gegen-
stand der "Diagnose der geistigen Situation der Gegen-
wart" sein könne. Gerade der historischen Bedingtheit 
menschlichen Denkens aber ist sich Dürrenmatt bewußt, 
wenn er in jenem eben angeführten Aufsatz von 1961 
schreibt : 
Doch ist jede Flucht aus der Zelt illusorisch: 
die Zeit hat uns, nicht wir haben die Zeit. Was 
wir auch unternehmen, die Zeit handelt durch uns, 
drückt sich durch uns aus. Die Wege sind ver-
schieden, die Impulse die gleichen. Auch ent-
wickelt sich jede Zeit aus ihrer Vergangenheit, 
allmählich und eigentlich unmerklich, schleppt 
sie noch lange den Ballast des Vergangenen mit 
sich, all die Irrtümer und Vorurteile der Vor-
gänger, vermischt es mit dem Neuen (TSR 292) . 
So stellt auch Syberberg den Begriff des Paradoxen als 
14) 
eine aus der von Kierkegaard unter der Kategorie 
der Möglichkeit sich entwickelnde Erscheinung der Zeit 
dar und meint dazu: 
Es ist das schwer erkämpfte und folgenschwere 
Bewußtsein in der europäischen Geistesgeschichte 
von der Freiheit des Menschen gegenüber einem 
wie auch immer gearteten Gott und seinen Geboten, 
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und von der Freiheit des Menschen gegenüber 
lebensbestimmenden Ideologien, deren geistige 
Kraft soziologische oder nationale Grenzen zu 
übergreifen vermöchten 
Die weltanschauliche Seite des Paradoxen besitzt demnach 
eine stark christliche und eine historisch-bedingte 
Komponente, die bruchlos miteinander zu verbinden sind 
und im ganzen eine zwingende Notwendigkeit des Denkens 
darstellen. 
2.53.2. Wechselwirkung zwischen Weltanschauung und 
Dramaturgie 
Schon in den 1962 zu der Komödie "Die Physiker" 
(1961) geschriebenen "21 Punkten zu den Physikern" macht 
sich eine Wandlung oder besser Erweiterung des Paradoxie-
begriffs bemerkbar: der dramaturgische Aspekt tritt her-
vor. Betonen Punkt 19 und 20 noch die ehemals christ-
16) lieh akzentuierte weltanschauliche Seite , so bringen 
die Punkte 10 bis 12 die dramaturgische Seite ins Spiel: 
10. Eine solche Geschichte ist zwar grotesk, aber 
nicht absurd. 
11. Sie ist paradox. 
12. Ebenso wenig wie die Logiker können die Drama-
tiker das Paradoxe vermeiden. 
(TSR 194) 
Das Paradoxe erscheint hier als die dem Dramatiker un-
vermeidbare Struktur einer ganz bestimmten Geschichte. 
Zu dieser "paradoxen" Struktur kommt es nicht zufällig, 
sondern aufgrund eines konstruktiven Einfalls, den 
Punkt 9 beschreibt: 
9. Planmäßig vorgehende Menschen wollen ein be-
stimmtes Ziel erreichen. Der Zufall trifft sie 
dann am schlimmsten, wenn sie durch ihn das 
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Gegenteil ihres Ziels erreichen: das, was sie be-
fürchteten, was sie zu vermeiden suchten (TSR 193). 
Das Theater Dürrenmatts geht von einer "Geschichte" aus, 
die, durch den Einsatz des Zufalls zu einer "schlimmst-
möglichen Wendung" geführt, paradox wird, weil die Träger 
einer dramatischen Handlung Menschen sind, die "plan-
mäßig, d. h. logisch vorgehen (TSR 193 Punkt 6 ) . Diese 
ihre Logik wird durch Zufall zu Fall gebracht und fuhrt 
zu einem widersinnigen, paradoxen Ergebnis. Profitlich 
schreibt dazu: 
Als paradox bezeichnet Dürrenmatt nicht eine Welt, 
in der die Zuverlässigkeit rationalen Denkens und 
Handelns schlechthin außer Kraft gesetzt ist, 
sondern einzelne Sachverhalte, die den mit 
empirischen Wahrscheinlichkeitsregeln arbeitenden 
Verstand punktuell als unbrauchbar erweisen 
Die in diesen Physikerpunkten feststellbare 
Akzentuierung des dramaturgischen Gesichtspunktes des 
Paradoxiebegriffs bei gleichzeitigem Zurücktreten der 
weltanschaulichen Seite ist das Ergebnis einer anhand 
der "Standortbestimmungen zu Frank V." (1960) demonstrier-
baren Wandlung in Dürrenmatts Denken. Dort führt Durren-
matt aus : 
Der Weg, den meine Dramatik eingeschlagen hat, 1st 
nicht ohne weiteres einzusehen. Ohne vom Komödian-
tischen, Spielerischen als ihrem Medium zu lassen, 
ist sie vom "Denken über die Welt" zum "Denken 
von Welten" übergegangen. Nicht um philosophisches, 
naturwissenschaftliches oder theologisches Denken 
zu kritisieren, sondern um etwas anderes zu trei-
ben. In dieser Richtung ist auch Frank der 
Fünfte zu suchen, nicht als ein nationalökono-
misches Stück (da wäre es zu naiv und zu ober-
flächlich), sondern als Arbeit über ein fingiertes 
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Modell. Modell von was? Von möglichen mensch-
lichen Beziehungen (TSR 184). 
Dürrenmatt hat also den Ausgangspunkt gewechselt. Er hat 
jene Dramaturgie aufgegeben, die sich bei der Beant-
wortung der Frage "Wie kann die Welt durch das Theater 
wiedergegeben werden?" (TSR 184), in eine quasi "natur-
wissenschaftliche" Abhängigkeit "von der Theorie über 
die Welt" (TSR 184) begibt. 
Mit den Standortbestimmungen wird an die Stelle 
des "Denkens über die Welt" das "Denken von Welten" ge-
setzt. Der neue Ausgangspunkt ist die Fiktion, das 
Modell. Im Falle der Physiker die Geschichte eines 
Atomforschers, der den Verrückten spielt, um die Ver-
öffentlichung seiner Forschungsergebnisse zu ver-
hindern, weil er die Welt vor einer Katastrophe be-
wahren will. Im Falle Frank des Fünften die Fiktion 
einer Gangsterdemokratie, in der ein jeder auf dem 
Wege des Verbrechens zur bürgerlichen Wohlanständigkeit 
zu gelangen hofft. Freilich stellt Dürrenmatt an diese 
Fiktionen bestimmte Forderungen: das Modell kann nicht 
im unverbindlichen Raum einer wie auch immer gearteten 
Dramaturgie verbleiben, sondern muß über die innere 
Stimmigkeit hinaus an die Realität angebunden sein. 
Dürrenmatt fordert daher: 
Die Fiktion muß auch die Realität in sich 
schließen, die "mögliche Welt" muß auch die 
"wirkliche Welt" in sich enthalten (TSR 186). 
Diese Forderung sucht Dürrenmatt durch eine bestimmte 
Konstruktionsweise zu erfüllen. Diese Konstruktions-
weise wird durch drei Begriffe umschrieben: das "Zu-
Ende-Denken", die "schlimmst-mögliche Wendung" und den 
Zufall (TSR 193). Die Punkte 2 bis 4 der "21 Punkte 
zu den Physikern" beschreiben die Konstruktion der Ge-
schichte wie folgt: 
2Θ4 
2. Geht man von einer Geschichte aus, muß sie zu 
Ende gedacht werden. 
3. Eine Geschichte ist dann zu Ende gedacht, wenn 
sie ihre schlimmst-mögliche Wendung genommen 
hat. 
4. Die schlimmst-mögliche Wendung ist nicht vorher-
sehbar. Sie tritt durch Zufall ein (TSR 193). 
Aus diesen Forderungen an die Fiktion erwächst wiederum 
die Struktur des Paradoxen, denn es wurde schon gezeigt, 
daß die "schlimmst-mögliche Wendung" nur den logisch 
vorgehenden Menschen treffen kann, der durch Zufall am 
Ende das genaue Gegenteil seines Ziels erreicht. Damit 
mündet die Fiktion in der dramaturgischen Paradoxie. 
Obwohl der Ausgangspunkt nicht das "Denken über die 
Welt" ist, stellt sich am Ende der "Modellkonzeption" 
wieder das Paradoxe ein. 
Sicherlich könnte hinter dieser Herleitung des 
Paradoxen eine Schwäche der neuen Konzeption geahnt 
werden, denn es ist zunächst nicht einsichtig, weshalb 
eine Geschichte erst dann zu Ende sein soll, wenn sich 
diese paradoxe Struktur eingestellt hat. Wenn der Aus-
gangspunkt eine Fiktion ist, eine Geschichte, so hat 
diese eine Fülle von verschiedenen Möglichkeiten, so daß 
die zwingende Notwendigkeit eines bestimmten "Einfalls" 
Iß) 
nicht einzusehen ist. Die Stilisierung der Geschichte 
zur paradoxen Geschichte wirkt als erzwungen und läßt den 
Verdacht aufkommen, Durrenmatt etabliere eine Dramatur-
gie des Modells, eine Modellwelt, ohne sich ganz von 
der historischen Welt zu lösen. Fr. Neumann sieht da-
her in Dürrenmatts "Dramaturgie der Panne" - wie er die 
Dürrenmattsche Modelltheorie nennt - ein "Schielen" nach 
19) 
dem "höheren Unfall" und wirft ihm vor, "gleich-
zeitig aus zwei Welten heraus zu gestalten, gleichzeitig 
20) 
an zwei Weltmodellen zu partizipieren" . An anderer 
Stelle meint Neumann: 
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Nun verstärkt sich aber der Verdacht, daß sich 
aus einem solchen Einfall allein Dramen im üb-
lichen Sinne nicht verfertigen lassen. Ihnen fehlt, 
was die Präzipitation der herkömmlichen Dramatik 
fordert, nämlich Folge. Der Einfall, so verstanden, 
ist folgenlos und ohne zwingende Konsequenz: Er 
hat eine Vielzahl möglicher Fortsetzungen, aber 
keine notwendige. Das hat Dürrenmatt selbst am 
besten erkannt. Ein Einfall, schreibt er einmal, 
sei noch kein Problem, er könne höchstens "Kon-
flikte" schaffen 2 1 ). 
Folgerichtig betrachtet F. Neumann daher auch die Ent-
wicklung Dürrenmatts von "Es steht geschrieben" zu den 
"Wiedertäufern" als Wendung vom "Problem" zum "Kon-
22) flikt" ': 
... die beiden Fassungen seines Wiedertäufer-
stückes bezeugen die Entwicklung seiner dramatur-
gischen Einsicht, daß an Stelle des nicht mehr 
gestaltbaren, nicht mehr "möglichen" Problems 
der Konflikt zu treten habe. 
Diese Antwort Neumanns ist sicher richtig, aber sie gibt 
keine zufriedenstellende Antwort auf die Frage, weshalb 
nur die paradoxe Geschichte als beendet angesehen werden 
darf. Was Neumann ein "Schielen" nach dem "höheren Unfall" 
nennt, ist doch in Wirklichkeit das Ergebnis jener 
Dürrenmattschen Forderung nach der Anbindung des Modells 
an die Realität. Das Paradoxe stellt sich eben aus die-
sem Grunde ein. Wenn das paradoxe Denken eine Folge der 
heutigen Welt ist, so muß diese weltanschauliche Kompo-
nente einfach auch dramaturgische Konsequenzen haben. 
Gerade im Paradoxen bietet sich die Möglichkeit, das 
Modell im Sinne der "Überrealität" (TSR 186) zu über-
höhen. Es mag hier eine Formulierung Profitlichs ange-
führt werden, die diesen Zusammenhang treffend be-
zeichnet : 
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Mag der paradoxe Gehalt unserer Helt nicht In jedem 
Ereignis der Wirklichkeit gleich gut erkennbar 
sein -, in der Fiktion wird er überdeutlich her-
vorgetrieben 
Das ist Absicht und Konsequenz des dramaturgischen 
Denkens, das ohne den Begriff des Paradoxen nicht mehr 
auskommt, daß es zu Fiktionen fuhrt, die "unbeabsichtigt" 
das hervorstechende Merkmal "unserer Welt" zum Vorschein 
bringt. Darin sieht Dürrenmatt auch eine der wesent-
lichen Leistungen seines Modellverfahrens: 
Wahrheit: Das Schreiben der Wahrheit stößt dann 
auf große Schwierigkeiten, wenn es vorsätzlich 
geschieht. Der Vorsatz, die Wahrheit zu schreiben, 
muß sich die Frage nach der Wahrheit stellen, und 
damit ist das Problem fast unlösbar geworden. 
Kümmert man sich jedoch beim Schreiben nicht um 
die Wahrheit, wird es auf einmal unmöglich, sie 
nicht zu schreiben. In Unabsichtlichen bricht sie 
durch (TSR 188). 
Die hier im "Unabsichtlichen durchbrechende Wahrheit", 
das ist die Wirklichkeit einer "paradoxen Welterfahrung", 
welcher der Zuschauer ausgesetzt wird: 
19. Im Paradoxen erscheint die Wirklichkeit 
20. Wer dem Paradoxen gegenübersteht, setzt sich 
der Wirklichkeit aus (TSR 194). 
Weltanschauliche und dramaturgische Seite des Paradoxen 
stehen offenbar in enger Wechselbeziehung; das dramatur-
gische Element leistet die "überlistung des Zuschauers", 
das weltanschauliche Element "setzt uns der Wirklich-
keit" aus (TSR 194). Fiktion und Realität besitzen den 
gemeinsamen Bezugspunkt des Paradoxen, deshalb ist eine 
Geschichte erst zu Ende, wenn sie die schlimmst-mögliche 
Wendung genommen hat, wenn sie paradox geworden ist. 
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2.53.3. Das Paradoxe als dramaturgisches Element 
Nachdem die enge Verzahnung zwischen der weltan-
schaulichen und dramaturgischen Bedeutung des Paradoxie-
begriffes anhand der theoretischen Äußerungen der Zeit 
von 1960 - 1962 erörtert wurde, können jetzt jene 
Äußerungen Dürrenmatts herangezogen werden, die den 
Akzent stärker auf die dramaturgische Wirksamkeit des 
Paradoxiephänomens verlagern. Hierzu gehören im wesent-
24) liehen die "zwanzig Punkte zum Meteor" und die 
25 ) 
"Dramaturgischen Überlegungen zu den Wiedertäufern" 
Beide Schriften heben zwei verschiedene, doch eng ver-
bundene Aspekte der dramaturgischen Wirksamkeit des 
Paradoxen hervor. Die Äußerungen zum "Meteor" beschrei-
ben das Phänomen des Paradoxen in Hinsicht auf die 
Figurengestaltung; die "Dramaturgischen Überlegungen 
zu den Wiedertäufern" beziehen dagegen die Wirksamkeit 
des Paradoxen auf die Struktur der Handlung. Schon hier 
wird klar, daß diese Trennung zwischen "Figurenparadoxie" 
und "Handlungsparadoxie" rein begrifflicher Art ist; 
denn jede Handlung wird von Figuren getragen, so daß 
eine paradoxe Figur zwangsläufig die Struktur einer 
Handlung beeinflussen wird. 
2.53.31. Paradoxe Figuren und Komik 
Zur Hauptfigur des "Meteor", dem auferstandenen 
Schriftsteller Wolfgang Schwitter, der nicht an seine 
Auferstehung glaubt, fuhrt Durrenmatt aus: 
10. Ein Auferstandener, der nicht an seine Aufer-
stehung glaubt, ist ein Paradox. 
11. Ein paradoxer Mensch ist in einem höheren Sinne 
eine komische Gestalt, eine Gestalt, die 
gleichzeitig tragisch und komisch ist 
... (DK 157). 
15. Der Auferstandene, der nicht an seine Aufer-
stehung glaubt, ist ein Paradox. Er weiß nicht, 
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daß er an etwas Falsches glaubt. Er hielt 
seinen Glauben für ein Hissen (DK 159). 
Zunächst weisen diese Formulierungen wiederum die grund-
sätzliche Struktur des Paradoxen auf: den logischen 
Widerspruch. Paradox ist es, etwas verleugnen zu wollen, 
das der Wahrheit entspricht, oder an etwas glauben zu 
wollen, das falsch ist. 
Im elften Punkt stellt Dürrenmatt eine letzte Ver-
bindung des Paradoxen zu einer ästhetischen Kategorie 
her: zum Komischen, über das Komische hat sich Dflrrenmatt 
relativ selten geäußert. In seinen frühen Theater-
schriften taucht der Begriff an zwei Stellen auf, ohne 
2 6) jedoch definitiven Charakter zu haben . Deutlich 
wird aber, daß sich Dürrenmatt gegen eine Abqualifizie-
rung des Komischen als des "Dubiosen", "Minderwertigen" 
(TSR 128) wehrt und die moralischen, aufdeckenden und 
entlarvenden Qualitäten dieses ästhetischen Phänomens 
hervorhebt als etwas, das man "wie ein heißes Eisen" 
fahren läßt (TSR 128). 
Zahlreicher sind dagegen die Äußerungen zu diesem 
Begriff in den 1972 erschienenen "Theaterschriften und 
27) 
Reden II" , in denen auf zwei Grundarten des 
Komischen hingewiesen wird: das Komische der Gestalt 
und das der Handlung. Am Beispiel des Clowns zeigt 
Dürrenmatt, was er unter einer "komischen Gestalt" ver-
steht: 
Beim Clown liegt das Komische allein in der Ge-
stalt, er sieht komisch aus und ist läppisch, 
er tut alltägliche Dinge, aber macht sie ver-
kehrt (DK 171) . 
Das Komische der Gestalt entsteht aus der Situation, aus 
28 ) dem Verhalten des Clowns in bestimmten Lebenslagen , 
es zeigt lächerliches Fehlverhalten wie "Geiz", Hypo-
29) 
chondrie, Neureichtum (DK 171) auf . Deutlich wird, 
diese Art des Komischen der Gestalt orientiert sich an 
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der "sogenannten Gesellschaftskomödie" (DK 171), die für 
Dürrenmatt eine weitgespannte Tradition aufzuweisen hat: 
... von der attischen Komödie bis zum heutigen 
Boulevard-Theater ein einziger komödien-taktischer 
Trend ... (DK 171) 
Von dieser Art ist das Komische der Gestalt nicht, 
welches Dürrenmatt im "paradoxen Menschen" (DK 159) ver-
wirklicht sieht: 
Ein paradoxer Mensch ist in einem höheren Sinne 
eine komische Gestalt, eine Gestalt, die gleich-
zeitig tragisch und komisch ist (DK 159). 
Von Situations- und Charakterkomik im Sinne der Gesell-
schaftskomödie ist der "paradoxe Mensch" befreit; das 
wird am Beispiel des im Kühlraum erfrierenden Scott 
demonstriert, der "dramaturgisch" zu unterscheiden ist 
von einem Scott, der in der Antarktis erfror: 
... aus einer tragischen Gestalt ist eine komische 
Gestalt geworden, komisch nicht wie einer, der 
stottert, oder wie einer, der vom Geiz oder von 
der Eifersucht überwältigt worden ist, eine 
Gestalt, komisch allein durch ihr Geschick ... 
(DK 164) 
Eine solche in "höherem Sinne komische Gestalt" kann, 
da ihm die Komik, die aus Person und Situation kommt, 
mangelt, oft "nichtkomisch" (DK 171) ja "tragisch" 
(DK 172) sein. 
2.53.32. Paradoxe Handlung und Komödie der Handlung 
Die Bestimmung des "paradoxen Menschen" muB nun 
weiter an der Bestimmung des "Komischen der Handlung" 
gewonnen werden, weil das Komische der Gestalt des 
"paradoxen Menschen" auf etwas außerhalb dieser Gestalt 
selbst Liegendes weist: das Geschick. Profitlich schreibt: 
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Welttheater, der Name für diese letzte Komödienart, 
weist darauf hin, daß hier die "Komik" an etwas 
haftet, das jenseits der Verfügbarkeit der 
Charaktere (der "Gestalten") liegt: eben an jenem 
"Außerordentlichen", "Nichtvorhersehbaren", das auch 
Personen, die bei isolierter Betrachtung als tadel-
los oder gar "tragisch" gelten können, ins Gebiet 
der Komödie hinüberholt 
Das hier von Profitlich angesprochene "Außerordentliche" 
wird an der vorhin zitierten Stelle über Scott wie folgt 
beschrieben : 
... komisch allein durch ihr Geschick: Die 
sehlimmst-mögliche Wendung, die eine Geschichte 
nehmen kann, ist die Wendung in die Komödie 
(DK 164). 
Mit dem Begriff der "schlinrast-möglichen Wendung" kehrt 
die Erörterung zu ihrem Ausgangspunkt zurück: der 
Struktur des Paradoxen. Die dramaturgische Qualität 
des Paradoxen wird mit dem Begriff der Komödie erfaßt. 
Die Denkstruktur des Paradoxen erzeugt die Dramaturgie 
der "Komödie der Handlung" . Der "paradoxe Mensch" 
ist "komisch", weil sein "Geschick" paradox ist; sein 
Geschick ist paradox, weil die Handlung der Komödie 
durch die zufällig herbeigeführte "schlimmst-mögliche 
Wendung" ins Paradoxe stilisiert wurde. Die Gestalt einer 
solchen "Komödie der Handlung" ist nur aus dem Zusammen-
hang dieser Handlung interpretierbar: 
Liegt der Sinn einer tragischen Handlung darin, 
die Größe des Helden aufzuzeigen, wird die Hand-
lung dadurch irrelevant, so wird eine Handlung 
dann komisch, wenn sie auffällt, wenn sie wichtig 
wird, wenn die Gestalten durch die Handlung ihren 
Sinn erhalten, nur durch sie interpretiert werden 
können (DK 171-172). 
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Diese geforderte "Auffälligkeit" der Handlung wird durch 
ihre Stilisierung ins Paradoxe erreicht, die aus dem vor-
32) geführten Geschehen einen "Sonderfall" macht. Die 
Struktur dieses "Sonderfalles" läßt sich auch durch die 
äußerste Abstraktion des Komischen ermitteln, so daß der 
Zusammenhang zwischen "Paradoxie" und "Komik" unmittel-
bar einleuchtet. Es ergibt sich dann nämlich wiederum 
die zugrundeliegende Struktur eines logischen Wider-
spruchs, der auch die Substanz des Paradoxen bildet. 
Waldmann schreibt dazu: 
Wenn es richtig war, daß ein wesentliches Moment 
des Komischen die Selbst-reductio ad absurdum 
eines Scheinanspruchs ist, so kann etwas als 
komisch nur vor dem positiven Hintergrund des 
Wissens um das richtige Verhalten, die wahre 
Seinsform, durch die der Schein erst Schein ist, 
verstanden werden. So setzt auch Dürrenmatts 
paradoxe Komödie einen solchen positiven Hinter-
grund voraus, durch den und vor dem allererst 
der menschliche Geist als etwas Scheinhaftes 





Der Widerspruch besteht also zwischen "Anspruch" des 
Individuums und "Wahrheit" und ist seit je Substanz des 
Komischen. So beschreibt A. Schopenhauer das "Lächer-
34) 
liehe" in der folgenden Weise : 
Der Ursprung des Lächerlichen ist allemal die 
paradoxe und daher unerwartete Subsumption eines 
Gegenstandes unter einen ihm übrigens heterogenen 
Begriff, und demgemäß bezeichnet das Phänomen des 
Lachens allemal die plötzliche Wahrnehmung einer 
Inkongruenz zwischen einem solchen Begriff und 
dem durch denselben gedachten realen Gegenstand, 
also zwischen dem Abstraken und dem Anschau-
i • ». 3 5 > Ixchen 
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Hier liegt der tiefere Grund dafür, daß die "paradoxe" 
Handlung zugleich die "komische" ist. Es zeigt sich auc 
hier die enge Verzahnung der einzelnen Phänomene, wobei 
es von besonderer Bedeutung ist, daß die Komik der Hand 
lung und damit die Komödie der Handlung eine Folge jene 
dramaturgischen Denkens ist, das ohne das Paradoxe nich 
mehr auskommt. Die im Paradoxen liegenden Bestimmungen 
des "Zu-Ende-Denkens" und der "schlimmst-möglichen Wen-
dung" drängen daher auf die von Profitlich gegebene 
Definition der Dürrenmattschen Komödie: 
Komödie heißen sie (die Stücke Dürrenmatts -
Anm. d. Verf.), weil ihr Ausgang entscheidend 
durch ein "Nichtvoraussehbares" bestimmt wird, 
das durch planvolles menschliches Handeln weder 
herbeizuführen noch zu vermeiden ist: durch einen 
"außerordentlichen" (unwahrscheinlichen) Umstand, 
der zu dem Verhalten der betroffenen Figuren den 
gre listmöglichen Kontrast bildet 
Von diesem "Komödienbegriff" aus gesehen gewinnt der 
Begriff des Paradoxen wieder die weltanschauliche Be-
deutung: das "unvermeidbare Versagen der rationalen 
Welterfassung" , das durch außerordentliche Umstände 
herbeigeführt wird. Das dramaturgisch wie weltanschau-
liche Faktum dieses Koraödienbegriffs ist der Zufall. 
Doch darf nicht angenommen werden, durch die Existenz 
des Zufalls und seiner dramaturgischen Verwendung solle 
jede Rationalität bestritten werden. Vielmehr kommt es 
darauf an, zu erkennen, daß unsere Welt sich in einem 
Zustand befindet, in dem schon der geringste Zufall zur 
Katastrophe führen kann. In diesem Sinne meint Profit-
lich: 
Seht zu, daß eine Verfassung der Welt aufgehoben 
wird, in der das Fortbestehen der Menschheit so 
wenig gesichert ist, daß es vom Nichteintreten 
38 ) 
eines läppischen Zufalls abhängig ist 
39) 
Mit dieser "Mahnung" soll die theoretische Erörterung 
des Paradoxiebegriffs beendet werden. Der Reichhaltig-
keit der Aspekte wegen ist es jedoch ratsam, kurz die 
wichtigsten Gesichtspunkte zu rekapitulieren: 
1. Zur Entwicklung des Begriffs 
Die theoretischen Äußerungen Dürrenmatts lassen 
drei Entwicklungsphasen des Paradoxiebegriffs 
erkennen. 
Die erste Phase akzentuiert die weltanschau-
liche Bedeutung und Grundlage des Begriffs. Sie 
1st zumindest bis 1955 (Theaterprobleme) als 
40) 
relevant anzusehen 
Die zweite Phase von 1959 (Frank V.) bis 1962 
(Die Physiker) stellt - wie schon früher er-
wähnt - eine Wende in Dürrenmatts Theaterschaffen 
dar, die auch den Paradoxiebegriff nicht unbe-
rührt läßt. Hervorstechendstes Merkmal dieser 
Phase ist die enge Verzahnung von weltanschau-
lichem und dramaturgischem Aspekt des Paradoxie-
begrif f s . 
Die dritte Phase schließlich akzentuiert die 
dramaturgische Wirksamkeit des Paradoxie-
begriffs und zeigt die wesentliche Konsequenz 
dieses Begriffs für das Theater auf: die Komödie 
der Handlung. Diese Phase, mit dem "Meteor" 
1966 und den "Wiedertäufern" 1967 einsetzend, 
darf als vorläufige Endphase angesehen werden. 
2. Zum begrifflichen Umfeld 
a) Das Paradoxe wurde in seinem unmittelbaren 
Zusammenhang zum Grotesken aufgewiesen, der 
als Verhältnis von Anschauung (Groteske) zum 
Begriff (Paradoxes) aufgefaßt werden kann. 
b) Das Paradoxe steht im Zusammenhang mit dem 
Komischen, das jedoch nicht im Sinne der Ge-
sellschaftskomödie verstanden werden darf. 
Vielmehr scheint Dürrenmatt in der Kombination 
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von Paradoxie und Komik eine "neue" Art der 
Komödie begründen zu wollen, die er vorläufig 
mit dem Begriff der "Komödie der Handlung" 
erfaßt 4 2 ) . 
c) Eine semantische Gleichheit von Paradoxie, 
Groteske und Komik muß entgegen der Auffassung 
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Profitlichs entschieden abgelehnt werden. 
Das Paradoxe erwies sich in der Untersuchung 
als das dem Phänomen des Grotesken wie auch 
des Komischen zugrundeliegende gemeinsame 
Denkmodell im dramaturgischen und weltan-
schaulichen Sinne. Eine Gleichsetzung der Be-
griffe wurde daher einer Gleichsetzung von 
Ursache und Wirkung bedeuten. Das kann aber 
zur Aufdeckung der Zusammenhänge zwischen 
den ästhetischen Phänomenen in Dürrenmatts 
Stücken nichts beitragen. 
Vielmehr sind Groteske und Komik als Wirkung 
der paradoxen Struktur rezeptions-ästhetische 
Phänomene, die zur völligen Klärung die 
Beachtung des Zuschauers und seiner Rolle im 
43) Drama Dürrenmatts bedürfen 
2.53.4. Es steht geschrieben 
Das frühe Stück besitzt, ebenso wie es parodistische 
und groteske Elemente aufweist, auch "paradoxe Schick-
44) 
sale" . So erreicht der Bischof das Gegenteil seiner 
beabsichtigten Ziele und gibt diese Paradoxie seines 
Schicksals mit den Worten zu: 
Ich wollte dir Trost geben und wurde selber ge-
tröstet. Ich wollte dich beschenken und war selber 
ein Bettler. Ich wollte dich widerlegen, und du 
hast die Welt widerlegt (E 114) 4 5 ) . 
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Auch das Schicksal des Kaisers ist paradox. Sein Versuch 
"gewisse Strecken abzumessen" und sich "nach dem zu 
halten", was er "vorauszusehen" hofft, scheitert; sein 
planmäßiges Handeln stiftet Verwirrung (E 72). Schließ-
lich ist Knipperdollinck zu nennen, dessen Streben nach 
Gnade paradoxerweise nicht durch sein Handeln, sondern 
durch sein Leiden am Rad erfüllt wird (E 114). Das hier 
aufgeführte Paradoxe des Schicksals wird in ganz ent-
schiedenem Maße durch die weltanschauliche Komponente 
des Paradoxiebegriffs geprägt; diese paradoxen Figuren 
glauben alle an etwas "Falsches", wie der Bischof - über 
sein eigenes Schicksal noch ahnungslos - zu verstehen 
gibt, wenn der Knipperdollinck vorhält: 
Aber, daß ihr an euch selbst glaubt, Knipper-
dollinck, wird euer Untergang sein (E 36). 
In diesem Zusammenhang einer paradoxen Welterfahrung 
stellt auch G. Waldmann jene Worte des Bischofs und 
fuhrt aus : 
Darum geht es auch in "Es steht geschrieben", daß 
jeder Glaube, der noch ein Handeln des Menschen 
- und sei es für Gott - einschließt - und nicht 
völlige Selbstaufgabe des Menschen und Anheim-
gabe an Gottes Gnade ist, wie der der Wieder-
täufer, scheitert: daß ihr an euch selbst 
46) glaubt ... wird euer Untergang sein 
Diese Paradoxien des Schicksals sind aber nicht 
in der Lage, die ."Komödie der Handlung" zu erzeugen. 
Sie vermögen nicht die Geschichte durch ein "Zu-Ende-
Denken" zur schlimmst-möglichen Wendung zu führen. Wie 
das groteske Element im frühen Stück nicht zur tatsäch-
lichen Vollendung gelangt, so vermag das Paradoxe der 
Schicksale in "Es steht geschrieben" nicht die Stili-
47) 
sierung zum "Sonderfall" zu leisten . Letztlich 
bleiben die aufgezeigten Figurenparadoxien für das 
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frühe Stück wirkungslos. Wie beim Grotesken, dessen 
Substanz mit und nach der Dachfirstszene aufgelöst 
wurde, verliert auch das Paradoxe durch die Erfüllung 
der Gerechtigkeit seine Bedeutung. Das frühe Stück 
bleibt "noch dem Zwang des historischen Dramas, der 
48) 
historischen Tragödie zum 'Problem' verpflichtet" 
Es löst dieses Problem auf der höheren Ebene der gött-
lichen Gerechtigkeit; die Widerlegung des Bischofs 
(E 113) wird auf eine völlig neue Ebene transponiert, 
auf der es weder Sieger noch Besiegte gibt: 
Es gibt keine Sieger in diesem Kampfe 
49) (E 113) '. 
Damit bleibt das Paradoxe im Bereich der Schicksale 
und erweist sich im Bereich der Handlung des gesamten 
Stückes als unwirksam. Im Sinne göttlicher Gerechtig-
keit gibt es keine Paradoxie: Knipperdollincks Schluß-
worte lösen alle Spannungen im Begriff der Gnade auf. 
Angesichts des höchsten Richters versagen menschliche 
Kategorien: so auch die Denkstruktur des Paradoxen. 
2.53.5. Die Wiedertäufer 
Erst in den "Wiedertäufern" entwickelt das Para-
doxe seine dramaturgischen Qualitäten. Die Betonung 
der weltanschaulichen Komponente an der Figur Knipper-
dollincks und anderen blieb in "Es steht geschrieben" 
ohne die letzte dramaturgische Konsequenz: die Wendung 
in die Komödie der Handlung. Im neuen Stück tritt je-
doch Bockelson als "komische Figur" im Sinne des 
"Paradox-Komischen" auf (DK 175). Zwar darf nicht davon 
ausgegangen werden, daß Bockelson durch Zufall in seinen 
planmäßigen Handeln zur schliromst-möglichen Wendung ge-
bracht wird, wie Möbius in den "Physikern", denn sein 
Handeln zeichnet sich gerade durch Planlosigkeit aus: 
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Noch seh' ich keinen Ausweg, laß mich treiben 
Wohin mein Spiel mich treibt (W 70) 
Bockelson ist kein planmäßig vorgehender Mensch im 
Sinne der "21 Punkte zu den Physikern", sondern jemand, 
der von "komödiantischer Lust" (DK 175) getrieben "die 
Theatralik, ohne die keine Macht auskommt" (DK 175), aus-
nutzt. Dennoch unterscheidet sich sein jetziges Schick-
sal grundlegend von dem des Jahres 1947. Damals ereilte 
ihn, den "dämonischen" (DK 166) Bösewicht und Verbrecher, 
die gerechte Strafe; sein Schicksal erfüllte sich er-
wartungsgemäß : 
Mollenhöck: In dein Rad geflochten, wirst du 
weder dem Himmel noch der Erde gehören. 
Bockelson: Das ist mein Gefälle, daß ich ohne 
Hoffnung bin, das ist meine Wucht, daß 
ich ins Bodenlose falle (E 66-67). 
Im neuen Stück dagegen nimmt sein Schicksal eine para-
doxe Wendung, welche geeignet ist, den Zusammenhang 
zwischen Paradoxie, Groteske und Komödie der Handlung 
blitzartig zu erhellen. Die "Komödie der Handlung" ent-
steht in den "Wiedertäufern" zugleich mit dem Gro-
tesken. Im Lichte des Paradoxen eignet nunmehr der als 
grotesk empfundenen Begnadigung eines Bockelsons der 
Charakter der "schlimmst-möglichen Wendung": die zur 
Schändlichkeit verbogene Gerechtigkeit blitzt auf als 
Sonderfall, in welchem die Realität der Welt modellhaft 
sichtbar wird. 
Wie beim Grotesken, so ist auch das Paradoxe 
erst in den Wiedertäufern zur vollen Geltung gelangt; 
d. h., es ist erst hier befähigt, die Komödie der 
Handlung zu konstituieren. Bockelsons Begnadigung stellt 
den Punkt dar, in welchem die drei Phänomene zusammen-
laufen und schlagartig wirksam werden. Das neue Wieder-
täuferstück muß daher immer von diesem Punkt aus beur-
teilt werden; denn in der "Komödie der Handlung" vermag 
29Θ 
sich der Sinn nur durch das Gesamt der paradoxen Struk-
tur zu erschließen. 
2.53.6. Großflächigere Strukturen 
Das Hervortreiben der dramaturgischen Potenz der 
Paradoxie aus dem auf der weltanschaulichen Paradoxie 
basierenden Stück "Es steht geschrieben" ist eines der 
wesentlichen Ergebnisse der Umarbeitung des Stückes zu 
den "Wiedertäufern", das zudem nicht ohne Folgen für 
die Verwendung der "komischen" Elemente blieb. Daß die 
komische Behandlung der Matthisonfigur, sein etwas 
läppisches Aussehen (E 43), sein spukhaft anmutender 
Auftritt (E 43), wie auch der Knipperdollinckfigur im 
neuen Stück weitgehend aufgegeben wurde , ist eine 
Konsequenz der "Komödie der Handlung". Anstelle von 
Situations- und Charakterkomik ist das Komische des 
"paradoxen Menschen" getreten. Dies muß freilich nicht 
nur an den vormals "komisch" behandelten Figuren statt-
finden, sondern kann auch durch die Stilisierung kurzer 
Handlungsverläufe ins Paradoxe an anderen Figuren ge-
schehen. Hierzu gehören besonders die Szenen 1,29 (W 
49-50), 11,17 (W 82-87) und der "Handel mit der 
Gemüsefrau" (W 84-86). Alle drei genannten Szenen 
gestalten Situationen, in denen das Geschehen so ge-
fügt ist, "daß die Figuren dieselbe Rücksichtslosig-
keit, mit der sie scheinbar souverän eine andere Figur 
behandeln, bald darauf von einer dritten hinnehmen 
52) 
müssen" . Die explosive Kraft, die in solchen 
antithetischen Parallel führungen steckt, ist besonders 
eindrucksvoll an jener Szene (W 84-86) zu zeigen, 
in der die Gemüsefrau die Kriegsherren von Mengerssen 
und von Büren davon überzeugt, daß sie gut daran tun, 
ihren Feind Bockelson nicht aushungern zu lassen, 
sondern ihn mit Lebensmitteln und Delikatessen reich-
lich zu versorgen. Denn nur so bleibt der Krieg als 
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einträgliches Geschäft erhalten. Bei solchen Szenen 
bleibt das Lachen im Halse stecken 
Die Komödie der Handlung bedient sich also, wie 
die Umarbeitung zeigt, einer völlig anderen Art des 
Komischen als es bei der Gesellschaftskomödie der Fall 
ist: 
Wird die Komödie zum Welttheater, braucht nur 
noch die Handlung "komisch" zu sein, die Ge-
stalten sind im Gegensatz zu ihr oft nicht 
nur "nicht-komisch", sondern tragisch 
(DK 171. 
Daher kann diese Komödienart auf Situations- und 
Charakterkomik verzichten. Sie verwendet auch in 
kleineren Bereichen der Handlung stets die aus 
diesen Handlungsbereichen entspringende Komik der 
Stilisierung zum Paradoxen. Im Ganzen gesehen ist 
die Komik der "Komödie der Handlung" daher groß-
flächiger und weiter gespannt. 
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2.54. Zum Zuschauer 
Die Untersuchung der bisherigen dramaturgischen 
Phänomene steuerte einen gemeinsamen Punkt an. Ins-
besondere das "Groteske" und die "Komik" sind in ihrer 
Wirkung abhängig vom Zuschauer. Der Zuschauer wird 
somit zum letzten Bezugspunkt und obersten "Richter" 
Durrenmattschen Theaters. Daher lautet für ihn auch 
das erste Gesetz des Publikums: 
daß über den Erfolg eines Stückes allein das 
Publikum entscheidet (DK 148). 
So kann es nicht verwundern festzustellen, daß Dürren-
matt den Zuschauer als Bezugsgröße seines Schreibens 
immer wieder in seine dramaturgischen Überlegungen 
einbezieht. V. Mayen urteilt in ihrer Arbeit: 
Und dieser Kontakt mit dem Publikum stellt ein 
Lebenselement für Dürrenmatts Stücke dar, 
denn sie sind viel weniger in sich abgeschlossen 
als die vieler anderer Autoren, da sie die 
Lösung vieler Probleme in das Publikum hin-
einprojizieren; besonders auf die späteren 
Dramen trifft das zu 
Das Zitat V. Mayens weist wiederum auf eine historische 
Entwicklung in Dürrenmatts Schaffen hin, so daß auch 
bei der Untersuchung des Zuschauers wie bei der 
"Paradoxie" und "Komik" die historisch-genetische 
Dimension heranzuziehen ist. Es soll dies, wie zu-
vor, an Dürrenmatts theoretischen Schriften geschehen. 
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2.54.1. Zum Zuschauer bei Friedrich Dürrenraatt 
2.54.11. Der Zuschauer und das Theater 
Schon in den frühesten theoretischen Schriften 
gilt dem Dramatiker Dürrenmatt der Zuschauer als we-
sentlicher Antrieb seiner "Kunst, Theaterstücke zu 
schreiben" : 
Es ist natürlich zu bedenken, daß nicht nur 
die Leidenschaft, mit der Buhne zu dichten, 
zu dieser Kunst verführt, sondern auch die 
nicht weniger große, von der Bühne her zu 
dichten. Ich meine hier nicht nur das 
Abenteuer, die Wahrheit zu sagen, sondern 
auch jenes, Zuschauer zu haben 
(TSR 140-141 , 1951) . 
Hierin spricht sich ein Gedanke aus, den Dürrenmatt 
in einem Gespräch mit Siegfried Melchinger im Jahre 
196Θ wie folgt wiedergibt: 
Ein Stück ändert sich mit seinem Publikum; 
seine Wirkung kann völlig anders sein als die 
Absicht, in der es geschrieben worden ist. 
Das Drama regt die Phantasie an: wie die Be-
ziehungen geknüpft werden, weiß der Autor 
2 ) 
nicht; dagegen ist er machtlos 
Der Zuschauer stellt für den Autor ein Abenteuer 
dar, weil Aufnahme und Verarbeitung eines Dramas 
der "Phantasie" und damit der Freiheit des Zuschauers 
überlassen sind. Der Autor steht einem "anonymen" 
Publikum "machtlos" gegenüber: 
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Has läßt sich endlich Ober die Besucher sagen, 
ohne die kein Theater möglich ist, wie wir aus-
führten? Sie sind anonym geworden, nur noch 
Publikum eben, eine schlimmere Angelegenheit, 
als es wohl auf den ersten Blick scheinen mag. 
Der moderne Autor kennt kein bestimmtes 
Publikum mehr (TSR 103) 
Diese Anonymität des Publikums stellt eine besondere 
Schwierigkeit des heutigen Theaters dar; das wird aus 
dem obigen Zitat klar. Daß diese Anonymität ihre Ursache 
in der Verfassung der heutigen Welt hat, wird aus den 
dieser Stelle vorangehenden Bemerkungen zum Hoftheater 
(TSR 9Θ/99) und vor allem zum Publikum der griechischen 
Tragödien sichtbar, deren Autoren die Kenntnis der 
"Mythen" voraussetzen konnten (TSR 96). An anderer 
Stelle der 1951 in der "Weltwoche" erschienenen Bemer-
kungen "Etwas über die Kunst, Theaterstücke zu schrei-
ben" meint Dürrenmatt zum Verhältnis des Autors zum 
Publikum: 
Sich heute ein Publikum vorzustellen, ist 
nicht eben leicht. Da dieses kaum viel anders 
sein kann als die Welt, in der wir leben, 
so muß es sich denn schon aus diesem Grunde 
auf Verschiedenes gefaßt machen (TSR 141) 
Der Autor des modernen Theaters kann nicht mehr die ein-
heitliche Kenntnis eines "Mythos" voraussetzen, sondern 
muß in seinem Publikum einen Ausschnitt aus der "Ver-
schiedenheit" der Welt erblicken, der ein durchaus 
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vielschichtiges und uneinheitliches Gebilde darstellt. 
So bleibt ihm in der heutigen Zeit denn nichts anderes, 
a1s sein Publikum zu "fingieren" (TSR 103, 1955). Das 
heißt aber nichts anderes, als daß er seine Vorstellungen 
von Publikum zu "dem Publikum" macht. Dürrenmatt schreibt 
dazu : 
Er (der Autor - Anm. d. Verf.) fingiert sein 
Publikum, in Wahrheit ist er es selber (TSR 103). 
Erschien Dürrenmatt das Publikum 1951 noch als "Aben-
teuer", so wandelt sich dieses Verhältnis I960 dahin-
gehend, daß die Phantasie des Zuschauers als unabding-
barer Vertrauensfaktor in die Dramatik einbezogen werden 
muß : 
Vertrauen ins Publikum: Dramatik ist letztlich und 
vor allem ein Erzielen des Elementaren. Zuschauen 
ein elementarer Vorgang. Das Publikum kümmert sich 
nicht um den Grund, weshalb etwas geschrieben 
wurde, das Ziel läßt es kalt. Es ist dem Augen-
blick verschworen. Es eignet sich instinktiv die 
Buhne an, macht jedes Spiel zu seiner Sache, will 
sich gespiegelt sehen, seine Wirklichkeit mit 
der Wirklichkeit des Spiels konfrontieren. Seiner 
4) Phantasie ist zu vertrauen (TSR 188) 
Diese aus den "Standortbestimmungen zu Frank dem V." 
stammenden Bemerkungen geben eine Zuschauertheorie 
Dürrenmatts zu erkennen, in der den veränderten Verhält-
nissen des modernen Theaters schon entsprochen wird. Die 
Feststellung der Anonymität des Publikums, die 1955 in 
den "Theaterproblemen" zu der Forderung führte, die 
Möglichkeiten des Theaters zu überdenken (TSR 103), 
zeigt hier die Umsetzung dieses Nachdenkens in drama-
turgische Postulate. Unmittelbarkeit des dramatischen 
Spiels und das Vertrauen ins Publikum, diese Unmittel-
barkeit in der dem Zuschauer eigenen Weise in ein 
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Verhältnis zu seiner Wirklichkeit zu setzen, das sind 
die Möglichkeiten, die der Dramatiker realisieren kann. 
Das "Knüpfen der Beziehungen" bleibt jedoch der 
"Phantasie des Zuschauers" überlassen; nur ist es für 
Dürrenmatt nicht mehr so sehr "Abenteuer", sondern 
Sache des "Vertrauens"! 
In seinen neuesten theoretischen Schriften geht 
Dürrenmatt das Problem des Zuschauers in einer Rede 
des Titels: "Dramaturgie des Publikums" (DK 13Θ-155) an 
und stellt sich unter dem Gesichtspunkt der "Funktion 
des Publikums im Theater" (DK 141) die Aufgabe: 
Nicht die Frage, was das Theater vom Publikum, 
sondern die Frage, was das Publikum vom Theater 
zu fordern habe, soll uns hier beschäftigen, die 
Frage, um ein Schlagwort zu gebrauchen, ob es 
eine "Dramaturgie des Publikums" gebe (DK 141). 
Wie wenig Dürrenmatt diese "Dramaturgie des Publikums" 
freilich bewältigt hat, gibt er selbst zu erkennen: 
Als Thema meines Vortrags wählte ich "Die 
Dramaturgie des Publikums". Ich hätte vielleicht 
besser den Titel "Vorwort zu einer Dramaturgie" 
oder noch besser "Nachwort zu einer Dramatur-
gie des Publikums" gewählt, denn über die 
"Dramaturgie des Publikums" zu reden, bin ich 
nicht berechtigt. Ich stehe diesseits, Sie jen-
seits der Rampe, aber trotzdem stehen wir vor 
dem gleichen Problem (DK 153-154). 
Und doch geben die Ausführungen dieses Vortrages wesent-
liche Gesichtspunkte der Problematik wieder, vor der 
ein Autor steht, will er Zuschauer und Theater mitein-
ander in Beziehung setzen. 
Mit harten Formulierungen zeigt Dürrenmatt die 
Wirklichkeit der heutigen "subventionierten" Theater 
auf : 
305 
Unsere heutigen Thater sind Symbole einer Schein-
kultur (DK 143). 
Das Theater hat seine Funktion, "Mittelpunkt des ge-
sellschaftlichen Lebens" der "Polls" (DK 141) zu sein, 
eingebüßt und ist zu einem "peripheren Gebilde" (DK 
141) geworden. Aus der einstmals berechtigten "staat-
lich-kultischen Institution" (DK 141) ist ein unter 
hohem finanziellem Aufwand erhaltenes "Statussymbol" 
(DK 142) geworden, das zudem zum größten Teil von 
denen unterhalten wird, die nicht von ihm profitieren 
(DK 142/143). Dieses funktionslose Theater besitzt 
auch nicht mehr jenes Publikum, wie es die antike 
Tragödie besaß. Das moderne, Dürrenmatt fügt hinzu 
"westliche", Theaterpublikum ist eine "Vielheit" (DK 
145), die sich einer pauschalen Einschätzung entzieht, 
aber immer wieder pauschal beurteilt wird: 
Die Intendanten, Regisseure und Schauspieler, 
aber auch die Autoren stehen einer Masse von 
Einzelwesen gegenüber, aus der sie sich allzu 
leicht ein Phantom erschaffen. Sie bilden sich 
ein, diese Masse sei spießig oder reaktionär 
usw. Eigenschaftswörter, denen ich an sich 
mißtraue, weil niemand ausschließlich, sondern 
nur dosiert spießig oder reaktionär ist (DK 
146-147). 
Nach Dürrenmatts Ansicht führt diese ungerechtfertigte 
und falsche Einschätzung des Publikums auch zu falschem 
Theater. So meint er zu "Publikumsbeschimpfungen", sie 
seien nicht nur "unreal" (DK 146), sondern auch "neuro-
tisch" (DK 146). Denn: 
Man beschimpft die, von denen man nicht nur 
leben, sondern denen man auch imponieren will, 
wobei mit der Publikumsbeschimpfung nicht etwa 
das Stück Handkes gemeint ist, sondern die 
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Meinung vieler Theaterschaffenden, die Spießer 
säßen nur im Publikum (DK 146). 
Das moderne subventionierte Theater krankt daher an 
seiner Publikumsferne; es kann es sich leisten, sein 
Publikum zu beschimpfen, weil es nicht von ihm leben 
muß. Es treibt eine Dramaturgie,"die oft rein ideo-
logisch ist, ohne an das Publikum zu denken" (DK 150). 
Wen wundert es, wenn Dürrenmatt sich vom Privat-
theater, das ständig unter Erfolgszwang steht, mehr 
verspricht und auf die beachtliche Tradition dieser 
kleinen Theater mit Namen wie Beckett, Jonesco, Pinter 
und anderen hinweist (DK 149)? 
Sieht man recht, so hat sich für Dürrenmatt jene 
1955 festgestellte Anonymität des Publikums zu einer 
nicht kalkulierbaren "Vielheit" von Einzelwesen (DK 
146) konkretisiert, die durch das "subventionierte 
Theater" aufgrund unberechtigter Pauschalurteile mit 
einer "publikumsfremden" (DK 150) Dramaturgie bedient 
wird. 
Eine weitere Schwierigkeit tritt hinzu, die 
Dürrenmatt nicht allein mit der Situation der heutigen 
Zeit begründet, sondern als eine grundsätzliche schon 
in den früheren Äußerungen sichtbar werden läßt. Ge-
meint ist das Problem der Illusion und Identifikation 
des Zuschauers mit dem Bühnengeschehen, dem sich das 
Theater immer wieder gegenübersieht. In seiner An-
sprache "Zum Tode Ernst Ginsbergs", 1965, führt 
Dürrenmatt hierzu aus: 
... der Zuschauer gehorcht nur seinem Gesetz. 
Er will erleben. Er stellt die Illusion, einem 
Ereignis beizuwohnen, auch dort her, wo man ihm 
diese Illusion nehmen will, und nachdenken wird 
er, wenn überhaupt, erst später. Nachträglich. 
Das Publikum läßt sich nichts vorschreiben, um 
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diese oft bittere Erfahrung kommt kein Theater, 
kein Schauspieler herum (TSR 199)1 
Entspricht diese Aussage den Tatsachen, so kann es 
- und dies ist offenbar für Dürrenmatt der Fall - kein 
Theater ohne Illusion geben . Hieraus erwächst dem 
heutigen Theater eine erhebliche Schwierigkeit. In 
der Illusion stellt der Zuschauer die Gleichung von 
Theater und Wirklichkeit auf. Er nimmt das Theater als 
etwas Wirkliches (DK 167). Damit steht das Theater 
unter einem ständigen Realitätszwang; es muß mit 
seinen Mitteln Wirklichkeit vortäuschen, um Realitäts-
charakter zu beweisen. Gerade diesen Anspruch auf 
Realität kann aber das moderne Theater weniger denn 
je im Sinne einer Wirklichkeitsillusion einlösen. 
Dürrenmatt berichtet von einer auf der Bühne darge-
stellten Folterszene, die das Publikum veranlaßt habe, 
das Theater zu verlassen. Er begründet die Reaktion 
des Publikums damit, daß es die Folterszene nicht ge-
glaubt habe, daß dem Publikum "unglaubhaftes Theater 
vorgesetzt wurde" (DK 147): 
Der Film und das Fernsehen nahmen durch ihre 
weitaus größeren optischen Möglichkeiten viel 
vom Spektakulären, wovon einst das Theater 
lebte. Der Film und das Fernsehen vermögen dem 
Zuschauer Kriege und Folterungen glaubhaft zu 
machen. Auf der Bühne wirken diese Szenen durch 
die unmittelbare Präsenz der Schauspieler vor 
dem Publikum höchstens symbolisch und in den 
meisten Fällen peinlich: sie sind zu offen-
sichtlich nur gespielt (DK 147). 
Das Theater vermag der "Illusionsindustrie" (DK 25) mit 
ihren überragenden "Illusionsmöglichkeiten" (DK 154) 
nichts mehr entgegenzustellen. Schon von daher ver-
bietet sich eine Illusionsbühne alten Stils: 
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Das alte Illusionstheater ist durch den Film un-
möglich geworden, gegen die Illusionsmöglich-
keiten kommt niemand mehr an, das Theater hat 
neue Wege zu gehen und hat neue Wege gefunden 
(DK 102). 
Aus dieser Sicht, der "Unglaubwürdigkeit" des 
Illusionstheaters, stammt auch Dürrenmatts Ablehnung 
der Tragödie. Die Tragödie steht nach Dürrenmatt unter 
einem besonderen Realitätszwang und somit auch Illu-
sionszwang, denn: 
Nur das Wirkliche berührt uns tragisch. Ein 
wirklicher Todesfall usw. Wir brauchen die 
Illusion, auf dem Theater werde "wirklich" ge-
storben, wollen wir uns durch einen Theatertod 
erschüttern lassen. Die Tragödie braucht die 
Illusion des Zuschauers, sein Mitspielen; für 
die Tragödie gilt: 
Theater = Wirklichkeit (DK 167). 
Dieses "naiv" genommene "Verhältnis der Tragödie zur 
Wirklichkeit" ist in so hohem Maße von der "Illusions-
kraft" (DK 167) der Bühne abhängig, daß in der heu-
tigen Zeit, in der durch Film und Fernsehen die 
Glaubwürdigkeit dieser Illusionskraft der Bühne er-
schüttert wurde, dieses für die Aufnahme der Tragödie 
notwendige naive Verhältnis zur Wirklichkeit nicht 
mehr zustande kommt. Die illudierte Wirklichkeit der 
Tragödie wirkt heute "peinlich" (DK 147) 
Die zweite Schwierigkeit des modernen Theaters 
bezüglich des Zuschauers liegt also darin, einerseits 
8 ) dem natürlichen Verlangen des Zuschauers nach 
Illusion gerecht zu werden, andererseits aber zu 
beachten, daß dem Theater nur sehr geringe Möglich-
keiten zu dieser Illudierung gegeben sind, wenn es 
seine Glaubwürdigkeit bewahren will. Freilich ergibt 
sich aus diesem Problem des heutigen Theaters auch 
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eine nicht zu unterschätzende Chance. Das Theater kann 
sich auf seine Möglichkeiten der Darstellung besinnen 
(TSR 103), kann wieder reines Theater werden: 
Die heutige Zeit mit ihren ungeheuren tech-
nischen Illusionsmöglichkeiten hat das Theater 
entmachtet, aber es auch wieder zum Theater 
gemacht, wenn auch zu einem Theater im Winkel 
(DK 154). 
Von Anfang an hat Dürrenmatt zwei grundsätzliche 
Lösungen der genannten Schwierigkeiten in Betracht ge-
zogen. Eine Möglichkeit ist die in der Tradition 
Brechts stehende "Dramaturgie von der Aussage her" 
(TSR 152), die sich die "Illusion" in bestimmter 
9) 
Heise nutzbar machen will ; die zweite Möglichkeit 
sieht Dürrenmatt in der "Dramaturgie vom Stoff her", 
die er im Laufe der Zeit zu einer "Modell- oder 
Fiktionstheorie" ausarbeitet, so daß mittels des 
Fiktionsbegriffes das Illusionsproblem auf der Ebene 
eines völlig neuen Verhältnisses zur Wirklichkeit 
gelöst wird. Im Nachfolgenden sollen diese beiden 
Dramaturgien in ihren wichtigsten, den Zuschauer be-
treffenden Zügen aufgezeigt werden. 
2.54.12. Der "kontrollierte" Zuschauer 
In den 1962 erstmals in "Theater - Wahrheit und 
Wirklichkeit" erschienenen "Notizen - Für Kurt 
Hirschfeld" (TSR 146-154) setzt sich Dürrenmatt ein-
gehend mit der "Dramaturgie von der Aussage her" aus-
einander. Zunächst meint er, sei die Frage nach der 
Aussage oder dem "Sinn eines Theaterstückes "(TSR 151) 
eine zwar legitime Frage der Kritik, doch sei sie 
nicht unbedingt eine berechtigte Frage an den Schrift-
steller. Dieser könne von der Aussage ausgehen, aber 
auch vom Stoff (TSR 151). Dürrenmatt vergleicht die 
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an den Schriftsteller gestellte Frage nach dem Sinn 
der Natur, die man einem Naturwissenschaftler stellen 
könnte. Diese Frage nach dem Sinn der Natur sei eine 
philosophische, fährt er fort, und deshalb könne sie 
mit Recht als eine nicht naturwissenschaftliche Frage 
von dem Naturwissenschaftler zurückgewiesen werden. 
Hieraus folgert Dürrenmatt: 
Ähnlich liegt es bei der Frage nach dem Sinn 
eines Theaterstückes zum Beispiel, auch er ist 
außerhalb desselben angesiedelt, auf einer 
anderen Ebene, und mit einem ganz bestimmten 
Recht darf deshalb der Schriftsteller be-
haupten, daß ihn der Sinn, die Aussage dessen, 
was er da geschrieben habe, nicht interessiere, 
mit dem Recht des Schöpfers nämlich, dessen 
Aufgabe es ist, zu schaffen, nicht zu inter-
pretieren. Er stellt den Stoff zur Interpre-
tation her, nicht die Interpretation selbst 
(TSR 151). 
Doch beschränkt sich Dürrenmatts Ablehnung der "Drama-
turgie von der Aussage her" nicht allein auf dieses 
Argument. Er sieht, neben den von ihm unbestrittenen 
Vorteilen (TSR 151-152) dieser Dramaturgie, zwei 
wesentliche Schwierigkeiten. Zur ersten führt er aus: 
Die Schwierigkeit von der Aussage her zu 
schreiben liegt d a n n , daß man sich in einem 
beständigen Kampf mit dem Stoff befindet. Jeder 
Stoff besitzt ein immanentes Eigenleben, seine 
eigene, hartnäckige Gesetzlichkeit; ... 
(TSR 152) . 
Die von der Aussage herkommende Dramaturgie muß die im 
Stoff liegende "Mehrdeutigkeit" zur "Eindeutigkeit" 
der Aussage umformen und degradiert somit den Stoff 
zur "Illustration einer These". Soll daher ein 
Theaterstück, das von der Aussage her geschrieben 
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wird, als Beweis dieser Aussage gelten, so muß geant-
wortet werden: 
Kunst beweist überhaupt nie etwas (TSR 152). 
Die Kunst, so Dürrenmatts These, vermag über ihre 
innere Stimmigkeit hinaus nur in bezug auf etwas außer 
ihr selbst Liegendes "mehr als Kunst" (TSR 152) zu 
sein. Im Falle der "Dramaturgie von der Aussage her" 
ist dieses außerhalb der Kunst Liegende die These, 
die Aussage, zu deren "Gleichnis" die Kunst wird. 
Ist es eine These, wird sie deren Gleichnis, 
aber eines einer These und nicht eines der 
Wirklichkeit. Denn wie der Stoff ist auch die 
Wirklichkeit nie eindeutig; ein Gleichnis, das 
sie zu bannen versuchte, müßte mehrdeutig 
sein (TSR 152). 
Für Dürrenmatt zeigt sich demnach der wesentliche 
Nachteil einer "Dramaturgie von der Aussage her" dar-
in, daß die Kunst zum Gleichnis einer These wird, 
nicht aber zum Gleichnis der Wirklichkeit. Darin sieht 
Dürrenmatt jedoch die Antwort des Schriftstellers auf 
die Welt: 
Wie jeder Denkende ist der Schriftsteller von 
der Wirklichkeit herausgefordert, aber seine 
Antwort auf diese Wirklichkeit besteht im 
Humor, ihr nichts als immer neue Gleichnisse 
und Bilderfolgen entgegenzusetzen. Das ist 
scheinbar wenig. Aber diese zusammengeflunkerten 
Geschichten, so erstunken und erlogen sie sind, 
wirken oft mächtiger als manche Wirklichkeit. 
Sie machen die Wirklichkeit durchschaubar (DK 99) 
und : 
Der bewußte Dramatiker weiß, daß Theater nichts 
anderes sein kann als Theater, ein brüchiges 
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Gleichnis, immer wieder neu zu erdenken, für die 
Tendenzen der Wirklichkeit (DK 82). 
Eine weitere Schwierigkeit kommt hinzu. Die von 
der Aussage ausgehende Dramaturgie bezweckt, den Zu-
schauer von der Richtigkeit der These, der Aussage, zu 
überzeugen. Das Theater macht das Publikum zum Objekt 
der Belehrung: 
Das Publikum soll beeinflußt oder geändert 
werden (TSR 152). 
Will das Theater als "moralische Anstalt" (TSR 152) 
wirken, so setzt es sich der Bedingung aus, daß das 
Publikum "das Geschehen auf der Bühne im Sinne des 
Autors sehen und deuten" (TSR 153) muß: 
Dem Publikum muß vorgeschrieben werden, wie es 
den dramatischen Vorgang zu verstehen hat. 
Zum Kampf mit dem Stoff gesellt sich jener 
mit dem Publikum. Es muß unter Kontrolle 
gebracht werden (TSR 153). 
Diese Publikumssteuerung geschieht durch die bekannten 
dramaturgischen Mittel wie "Chor, Monolog, epische 
Unterbrüche" (TSR 153) und vor allem durch den "Ver-
fremdungseffekt" (TSR 153). Im Verfremdungseffekt 
sieht Dürrenmatt eine "Notbremse", die den nach 
Illusion drängenden Zuschauer "vom Spiel losreißt" 
(DK 169) und ihn "dem Spiel gegenüberstellt" (DK 169). 
Mit Hilfe des Verfremdungseffekts versuchte Brecht 
einen Kompromiß zu schließen 
zwischen der erstreben Nicht-Identifikation 
des Publikums mit dem Stück und dem dem Zu-
schauer innewohnenden Trieb, sich immer wieder 
zu identifizieren (DK 169). 
Angermeyer bespricht dieses Phänomen des "späten 
Brecht" in seinem Buch "Zuschauer im Drama" unter dem 
Stichwort der "geteilten Sympathie" und gesteht dem 
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Zuschauer eine "individuelle Entscheidung für Identifi-
kation und Aufgeben der Identifikation" zu und führt 
aus, daß Brecht den lllusionshang des Zuschauers drama-
tisch nutzbar machen wollte (S. 87) in der Form des 
"dialektischen Theaters" (S. 88). Er meint: 
Das bedeutet für Erscheinungen wie Identifika-
tion u. ä., daß sie in diesem Prozeß spaltbar 
geworden sind über ihre Negation: auf der 
einen Seite wird der Zuschauer dazu geführt, 
sich mit einer Figur zu identifizieren (einem 
"natürlichen Vorgang wird Rechnung getragen), 
ihre Anlage unterstützt seinen Schritt, auf der 
anderen Seite aber wird diese Figur dann in 
Situationen geführt, wo ihr Verhalten mit dem 
des Identifizierten nicht mehr übereinstimmen 
kann. Er wird sozusagen aus der Identifikation 
herausgeworfen 
Dürrenmatt ist jedoch der Ansicht, daß die dramatur-
gischen Mittel zur Zuschauerkontrolle nie vollständig 
ihr Ziel erreichen, da ihnen das Publikum immer zu 
widerstehen vermöge (TSR 153). Bei grundsätzlichem 
Einverständnis mit dem Brechtschen Ansatz - "Es ist 
das Drama jedes modernen Theaters" (DK 169) - hält 
Dürrenmatt es daher für besser, sich nicht auf einen 
Kampf mit dem Publikum einzulassen (TSR 153) und eine 
1 2 ) Strategie des "scheinbaren Nachgebens" (TSR 153) 
zu verfolgen. Schon damit wird deutlich, daß auch die 
"Dramaturgie vom Stoff her" nicht auf die Einbe-
ziehung des Zuschauers in das dramaturgische Denken 
verzichten kann. 
Zwei Schwachen sind es also, die Dürrenmatt zu 
einer Ablehnung der "Dramaturgie von der Aussage her" 
bewegen: die Verkürzung des mehrdeutigen Stoffes zur 
bloßen Illustration einer eindeutigen These oder Aus-
sage und die notwendige, aber oft mißlingende Kontrolle 
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des Zuschauers. Es kann nunmehr untersucht werden, 
welche Lösungswege Dürrenmatt in der "Dramaturgie vom 
Stoff her" beschreitet. 
2.54.13. Der "überlistete" Zuschauer 
Auch für Dürrenmatt ist das Streben des Zuschauers 
nach Identifikation, sein Hang zum "Mitspielen" (DK 169) 
eine für die Dramaturgie jeder Art unvermeidbare Tat-
sache. Nur will er nicht wie Brecht in den Kampf mit 
dieser Neigung des Zuschauers treten (TSR 153), sondern 
dem Zuschauer zum Schein nachgeben. In dieser Absicht 
drückt sich eine List aus. Und in der Tat spricht 
Dürrenmatt davon, den Zuschauer "überlisten" (TSR 124) 
zu wollen. Diese Möglichkeit der Dramaturgie sieht 
Dürrenmatt schon 1962 in den "21 Punkten zu den 
Physikern": 
Die Dramatik kann den Zuschauer überlisten, 
sich der Wirklichkeit auszusetzen, aber nicht 
zwingen, ihr standzuhalten oder sie gar zu 
bewältigen (TSR 199). 
Es ist also zu fragen, welche Dramaturgie ein solches 
"überlisten" erlaubt? 
Die Antwort auf diese Frage gibt Dürrenmatt mit 
seiner "Dramaturgie vom Stoff her" (DK 228/TSR 187). 
Der Stoff, nicht das Problem bildet den Ausgangspunkt 
seiner Dramaturgie (TSR 20Θ). Unter Stoff versteht 
Dürrenmatt in diesem Zusammenhang den erfundenen 
Stoff, da dies für ihn eine grundsätzliche Forderung 
an eine neue Dramaturgie ist: 
Die Dramaturgie der vorhandenen Stoffe wird 
durch die Dramaturgie der erfundenen Stoffe 
abgelöst (TSR 128) 1 4 ) . 
Aufgabe einer solchen vom Stoff herkommenden Dramaturgie 
ist es, die "Bühnenmöglichkeiten" (DK 229) dieses 
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Stoffes zu durchdenken und ihn in ein "mehrdeutiges 
Gleichnis" (DK 230), ein "Symbol der Wirklichkeit" 
(DK 230) zu verwandeln. Dieser vom Stoff - im Sinne 
einer konfliktfähigen Fiktion - ausgehenden Dramaturgie 
kann nur die Forderung gestellt werden, die "Geschichte 
zu Ende zu denken" (TSR 208). Hiermit stößt die 
"Dramaturgie vom Stoff her" auf die "Dramaturgie der 
Komödie" . Zweierlei berechtigt zu diesem Schlufl: 
1. die Forderung, die Möglichkeiten des fiktiven 
Stoffes "zu Ende zu denken", 
2. die Kategorie des "Einfalls" als Merkmal des 
fiktiven Stoffes. 
Die erste Begründung verweist auf die Struktur des 
Paradoxen und Komischen, die sich im "zu Ende Denken" 
manifestiert und aus dem Paradoxen die Komödie als 
dessen dramaturgische Qualität entließ. Die zweite 
Begründung beruht auf der Dürrenmattschen Ansicht, 
daß nur die Komödie die Kategorie des Einfalls, d. h. 
einen erfundenen Stoff erlaubt: 
Es liegt mir daran, festzustellen, daß einer 
der wesentlichen Unterschiede der Kunst des 
Aristophanes zu jener des Sophokles im Einfall 
liegt, der denn auch eines der wichtigsten Merk-
male der alten attischen Komödie ist (TSR 132). 
und : 
Aristophanes dagegen lebt vom Einfall. Seine 
Stoffe sind nicht Mythen, sondern erfundene 
Handlungen, die sich nicht in der Vergangenheit, 
sondern in der Gegenwart abspielen (TSR 121) 
Damit mündet die zweite dramaturgische "Methode" (TSR 
208) in die Komödientheorie Dürrenmatts und kann nun-
mehr auf ihre Zuschauerbehandlung hin befragt werden. 
Die erste Leistung des Komödieneinfalls liegt 
darin, daß dieser Einfall die Anonymität des Publikums 
aufhebt und das Publikum zum berechenbaren Faktor macht: 
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Durch den Einfall, durch die Komödie wird das 
anonyme Publikum als Publikum erst möglich, eine 
Wirklichkeit, mit der zu rechnen, die aber auch 
zu berechnen ist. Der Einfall verwandelt die 
Menge der Theaterbesucher besonders leicht in 
eine Masse, die nun angegriffen, verführt, über-
listet werden kann, sich Dinge anzuhören, die 
sie sich sonst nicht anhören würde. Die Komödie 
ist eine Mausefalle, in die das Publikum immer 
wieder gerät und immer noch geraten wird 
1 7) (TSR 124) '. 
Der Einfall schafft für alle Zuschauer gleiche Voraus-
setzungen; er ist das, was für die antike Tragödie der 
Mythos war: eine gemeinschaftliche Basis. 
Die zweite Leistung der Komödie besteht in der Lösung 
des Identifikationsproblems. Dürrenmatt bezeichnet die 
Komödie geradezu als das "Theater der Nicht-Identifika-
tion" (DK 169). Zur Identifikation kommt es in der Komödie 
nicht, weil das Lachen Ausdruck der Distanz ist; wo man 
Distanz bewahrt, ist man aber nicht mitfühlend und deshalb 
nicht bereit zur Identifikation: 
Der Mensch lacht über den Menschen, wenn er ihm 
als Clown erscheint; der Clown ist der vom 
Menschen distanzierte Mensch, der unmenschliche 
Mensch (DK 129) 
Wir identifizieren uns nicht mit dem Clown, wir 
objektivieren ihn (DK 170). 
Das Distanzieren ist eine wesentliche Leistung des 
18) Komischen und der Komödie und macht den spezifischen 
Unterschied zura "Tragischen" aus: 
Das Komische muß uns nicht "nahegehen" wie das 
Tragische, um auf uns zu wirken, das Komische 
wirkt auf uns, weil wir von ihm Abstand nehmen, 
unser Gelächter ist die Kraft, die den komischen 
317 
Gegenstand von uns wegtreibt (DK 171). 
Die Komödie Dürrenmatts, so wurde früher gezeigt, 
ist als "Komödie der Handlung" paradox. In bezug auf 
den Zuschauer bekommt die Paradoxie der Handlung nun-
mehr ihre letzte Bedeutung: 
Der Sinn der paradoxen Handlung "mit der 
schlimmst-möglichen Wendung": Er liegt nicht 
darin, Schrecken auf Schrecken zu häufen, 
sondern darin, dem Zuschauer das Geschehen bewußt 
zu machen, ihn vor das Geschehen zu stellen 
(DK 172). 
Die paradoxe Handlung übernimmt damit die Funktion des 
Verfremdungseffektes, den Zuschauer vom Spiel zu 
distanzieren. Dürrenmatt hält daher die Komödie für 
"das verfremdete Theater an sich" (DK 173), das einer 
ausdrücklichen Verfremdung nicht mehr bedarf. Die 
dritte Leistung der "Komödie der Handlung" ist also 
gleichsam als Integration der Verfremdung in das 
Wesen der Komödie zu bezeichnen. Aus dieser Inte-
gration der Verfremdung lassen sich noch zwei weitere 
Leistungen der Komödie ableiten. 
Durch die Stilisierung der Handlung ins Paradoxe 
gelingt es, das Verhältnis von Theater und Wirklich-
keit zu "bereinigen" (DK 173): 
Dadurch, daß eine Handlung paradox wird, ist 
ihr Verhältnis zur "Wirklichkeit" irrelevant, 
ob wirklich oder fiktiv, die Handlung wirkt 
paradox, das Verhältnis zur Wirklichkeit ist 
bereinigt, weil es im alten Sinne keine Rolle 
mehr spielt (DK 173). 
Der Zuschauer kann berechtigterweise nicht mehr fragen, 
was denn in diesem Theater "wirklich" sei, inwiefern 
dieses Theater "glaubhaft" Wirklichkeit illudiere, 
sondern muß von vornherein die paradoxe Handlung als 
19) 
"Stilisierung zum Sonderfall" (DK 173) erkennen. 
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Dann aber lautet die Frage nach der Wirklichkeit im 
Grunde genau umgekehrt: die Wirklichkeit muß befragt 
werden, inwieweit sie mit jenem "Sonderfall" überein-
stimmt. Nicht der "Sonderfall" wird der Überprüfung 
nach seinem Realitätsgehalt unterzogen - er steht ja 
von Beginn an in seiner Unwahrscheinlichkeit fest -, 
sondern die Wirklichkeit wird überprüft, ob sie 
20) 
solche Strukturen wie der "unmenschliche" Sonder-
fall aufweist. 
Mit dieser Frage wird aber wieder der Bereich 
der Identifikation aufgegriffen. Zunächst gesteht 
Dürrenmatt die grundsätzliche Neigung des Zuschauers 
zur Identifikation auch in der Komödie der Handlung zu. 
Er glaubt keineswegs, daß die durch die Komödie er-
reichte Distanz völlig hinreicht, eine Identifikation 
2 1 ) 
zu verhindern . Doch glaubt er, die Identifikation 
erheblich "erschwert" (DK 173) zu haben, weil die 
paradoxe Handlung ständig zur objektivierenden Distanz 
"zwingt" (DK 173). Soll aber der Zuschauer seine 
Wirklichkeit dahingehend überprüfen, ob sie die 
Strukturen des Sonderfalles beinhaltet, so ist dazu 
eine gewisse Identifikation mit dem Bühnengeschehen 
notwendig. Wie jene Überprüfung der Wirklichkeit, so 
ist auch diese Identifikation erst nachträglich er-
wünscht und möglich; dann nämlich, wenn die objekti-
vierende Distanz überwunden wurde. Dieser Vorgang 
ist aber nach Dürrenmatt ein "Wagnis" (DK 173), zu 
dem der Schriftsteller anspornt, indem er die "Möglich-
keit" zur Identifikation im Nachhinein bietet (DK 173). 
Der Zuschauer kann sich die Frage stellen, in-
wiefern der Fall auf der Bühne auch sein Fall 
sei, und sich so die Gestalten auf der Bühne 
wieder aneignen. Die Möglichkeit zu diesem 
Wagnis ist vorhanden, doch braucht sie vom 
Zuschauer nicht ergriffen zu werden ... (DK 173). 
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Deutlich gibt Dürrenmatt hier die Grenzen an, innerhalb 
deren das Problem der Identifikation lösbar ist. Die 
Identifikation erhält im literarischen Bereich "Mög-
lichkeiten" (DK 173), wird aber zugleich erschwert, da 
sie zum Zeitpunkt der Aufführung nicht wünschenswert 
22 ) ist (TSR 221) und eine kritische Beschäftigung mit 
dem Stück zu verhindern droht. Ob jedoch der Zuschauer 
die ihm gebotene Möglichkeit, das "Wagnis" zur Identi-
fikation wahrnimmt, das entzieht sich dem Einfluß-
bereich des Dramatikers. Hier liegt für Dürrenmatt 
eindeutig eine Grenze des Theaters. Erst die Beachtung 
dieser Grenze ermöglicht nach seiner Ansicht die "Dra-
maturgie des wissenschaftlichen Zeitalters" (TSR 153): 
Die Komödie der Handlung ist die Theaterform, 
die Brecht von unserem Zeitalter der Wissen-
schaft fordert unter Berücksichtigung der Tat-
sache, daß der Zuschauer zu nichts gezwungen 
werden kann (DK 174). 
Damit wird aber zugleich demonstriert, wie stark 
das Gelingen der Dürrenraattschen Komödie in den Ver-
antwortungs- und Entscheidungsbereich des Zuschauers 
gestellt wird. Man kann somit davon sprechen, daß 
Dürrenmatts Überlegungen zur Rolle des Zuschauers, die 
grundsätzlich von der minimalen Beeinflußbarkeit des 
Publikums ausgingen (TSR 199), zu einer Position ge-
langt sind, die dem Zuschauer einen noch stärkeren 
23) Freiheitsraum zusprechen. Freilich besteht dieser 
Freiheitsraum als "Wagnis", denn auch das bleibt un-
mißverständlich, eine Identifikation mit dem "Sonder-
fall" setzt den Zuschauer der Wahrheit aus und kann 
somit nicht ohne Verbindlichkeit bleiben (TSR 188). 
Mit dem Verweisen der Identifikation in den Freiheits-
raum des Zuschauers erzielt Dürrenmatt zudem zwei 
weitere Leistungen seiner Dramaturgie. Zum einen ge-
winnt die Komödie durch ihre paradoxe Stilisierung und 
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durch den Wegfall der Verfremdungsmittel eine stärkere 
24 ) Geschlossenheit als zuvor , zum anderen wird ]ene 
schon 1959 in der berühmten Schillerrede aufgestellte 
Forderung erfüllbar: 
Die Kunst des Dramatikers besteht darin, das 
Publikum erst nachträglich zum Nachdenken zu 
bringen (TSR 221). 
Es wird nunmehr die weitere Aufgabe sein, die hier auf-
gestellten Theorien über den Zuschauer anhand der 
Untersuchungsgegenstände dieser Arbeit zu konkreti-
sieren . 
2.54.2. Zum Zuschauer in "Es steht geschrieben" 
2.54.21. Tragödienschema und Identifikation 
Die bisherige Untersuchung des frühen Stückes 
erwies, daß im Grunde dieses stück zwei Wesenszüge 
besitzt. Einerseits steht besonders der Schluß und 
die Figur Knipperdollincks dem traditionellen Tragö-
dienschema nahe, wie B. Allemann schreibt: 
Tod und Untergang als das eigentlich struktu-
rierende, zusammenhaltende, gestalterische 
Prinzip des Bühnenstücks, der Tod als die 
Grenze, gegen die das Drama anläuft und vor 
der es in seinem Anlaufen seine Ganzheit ge-
winnt: das ist kein neues Prinzip, sondern 
das allerälteste, das der klassischen 
25) Tragödie 
Andererseits aber wird dieses Schema durch die Parodie 
bis an die Grenze seiner Belastbarkeit in Frage ge-
stellt . Dieser Dopplung der Form- und Inhaltkon-
zeption des frühen Stückes entspricht auch die Kon-
zeption des Zuschauers. Dieser soll sich zunächst des 
з-ч 
Tragödlenschemas erinnern. Diese Absicht des Autors 
wird in den Worten des Mönchs erkennbar: 
Doch hoffe ich ein wenig - und es könnte ouch 
und uns viel helfen, wenn es zuträfe -, daß der 
Name der Wiedertäufer durch all die Jahrhunderte, 
die zwischen meiner Zeit und der eurigen als 
eine undurchdringliche Mauer liegen - denn wer 
könnte zurück in Vergangenes -, daß dieser 
Name also jenen gewissen Klang bewahrt haben 
möge, der euch dafür Gewähr schenken könnte, 
daß ihr genügend Blutbäder, Kriegsgeschrei, 
Folterszenen, erlaubte und unerlaubte Liebe 
für euer Geld zu sehen bekommt ... (E 17). 
Der Mönch appelliert hier an das Vorwissen des Zu-
schauers, der sich durch den Namen der "Wiedertäufer" 
an die historischen Ereignisse jener Zeit erinnern 
soll, um das Stück wohlwollend aufzunehmen. Wurde 
früher schon gesagt, daß hierdurch das Stück auf ein 
27) 
zu "erwartendes Geschehen" gerichtet würde , so 
kann nunmehr hinzugefügt werden, daß Dürrenmatt 
hiermit versucht, so etwas wie die Kenntnis der "Mythen" 
des antiken Tragödienpublikums wachzurufen. Freilich 
muß auch hier schon die parodistische Brechung beach-
tet werden, die dadurch zum Ausdruck kommt, daß dieser 
Appell an die Zuschauer sich als ein Appell an die 
28 ) Sensationslust verbrämt . Daß aber durchaus an 
das Tragödienschema gedacht ist, wird nicht nur durch 
die Anlage der Knipperdollinckfigur bewiesen, sondern 
auch durch die kurz darauf vom Bischof geraachten 
Äußerungen, in denen er vom Zuschauer verlangt, sich 
durch die Herstellung gültiger Bezüge zwischen dem 
Bühnengeschehen und seiner Wirklichkeit gewissermaßen 
zu identifizieren: 
Ihr mögt recht haben, meine Guten, aber glaubt 
mir, dieses Spiel könnte euch - wenn ihr recht 
322 
aufmerksam seid und mir nicht davonläuft - auf 
einige nicht so unwichtige Dinge hinweisenf die 
bei euch und bei uns ihre Gültigkeit haben 
(E 33) . 
Nimmt man nun noch die Worte des Mönchs am Ende seines 
Monologes hinzu, in denen der Zuschauer aufgefordert 
wird, das Stück als Belehrung aufzunehmen, dann rückt 
die Zuschauerkonzeption des frühen Stückes in die Nähe 
der Brechtschen Lehrstück-Dramaturgie in der ein-
29) 
schränkenden Form der "Mitspieler"-Theorie : 
Bewahret das Gute, vergeßt das Mittelmäßige 
und lernt vom Schlechten (E 18). 
Wenn der Zuschauer "intellektueller Mitspieler" ist, 
so verlangt das nicht nur die streckenweise mögliche 
Identifikation mit den Vorgängen der Bühne, sondern 
auch das Bewußtsein, an einem Spiel teilzunehmen. Des-
halb ist es notwendig, einer Illudierung im Sinne der 
Illusionsbühne entgegenzuwirken. Die Identifikation 
im "Lehrtheater" bedarf der Unterbrechung, um die 
Lehre wahrnehmen zu können. 
2.54.22. Verfremdung und "Kollektivität des 
Helden" 
Hier setzt sich das frühe Stück genau jener 
Forderung aus, die Dürrenmatt in der Besprechung der 
"Dramaturgie von der Aussage her" als deren negative 
Bedingung gekennzeichnet hatte. Zur erwünschten Wahr-
nehmung der Lehre muß der Zuschauer "unter Kontrolle" 
gebracht werden. Daher haben die "Monologe", die einer 
Äußerung Dürrenmatts zufolge "wie Angaben der Posi-
tion" sind , die Aufgabe, das Spiel als Spiel be-
wußt zu machen und dem Zuschauer die Gelegenheit und 
32) die Richtung seines "Mit-Denkens" zu geben. Auch 
die zahlreichen Illusionsbrüche, die das frühe Stück 
323 
durchziehen und aus Publikumsanreden , Kommentaren 
34) 
und Vorstellung von Personal und dramatischem Ort 
bestehen, beabsichtigen immer, den Zuschauer in 
kritischer Distanz zum Spiel zu halten. Dieser Ver-
fremdung steht die durch die in der Knipperdollinck-
figur angelegte tragische Implikation gegebene Mög-
lichkeit zum identifizierenden Mitspielen gegenüber. 
Das hier ermöglichte "Einfühlen" des Zuschauers findet 
einen weiteren Ansatzpunkt in der "Öffnung des Helden 
ins Kollektive und Austauschbare" . Knipper-
dollincks Schicksal wird, wie die bisherige Analyse 
ergab, innerhalb des Stückes durch fünf weitere Per-
sonen vorgelebt. Sein Geschick, das als das "Tun des 
mutigen Menschen" in der Beschränkung auf das Private 
erblickt wurde, ist nicht nur die heroische Tat eines 
Einzelnen, sondern vollzieht sich auch an einem 
Kollektiv. Letztlich weitet sich dieses Kollektiv 
zu jenen "dreihundert Stück" (E 112), die noch vom 
Scharfrichter begutachtet werden müssen. Sie alle 
sind Opfer des machtgierigen Verführers Bockelson. 
2.54.23. Realitätsbezug und Scheitern 
Die oben zitierte Äußerung des Bischofs bewirkt 
nun noch ein weiteres. Wenn der Bischof (E 33) davon 
spricht, daB der Zuschauer auf der Bühne Dinge zu 
sehen bekomme, die bei ihm und den Zuschauern 
"Gültigkeit haben" (E 33), so ist dies über den Auf-
ruf zur Identifikation hinaus auch die Aufforderung, 
einen bestimmten Wirklichkeitsbezug zwischen Bühne 
und Zuschauer herzustellen, der "Gültigkeit" besitzt. 
Identifikation und Wirklichkeitsbezug sind einander 
bedingende Faktoren; man identifiziert sich nur mit 
dem, was wirklich sein kann und ist . Hierdurch 
begibt sich das frühe Stück in die Gefahr, ständig 
dem Realitätsmaßstab ausgesetzt zu sein. Der Zuschauer 
324 
wird, einmal aufgefordert, im Spiel Wesenszüge der 
Wirklichkeit erkennen zu sollen, ständig das Spiel an 
der Realität messen. Ist diese "Wirklichkeitsbestäti-
38 ) 
gung" nicht mehr möglich, fällt mit der Bereit-
schaft zum identifizierenden "Mit-Spielen" auch die 
zur Annahme einer Lehre fort. Der Zuschauer sieht in 
dem "Fall auf der Bühne" (W 107) nicht mehr seinen 
Fall. 
Wenn in der Dachfirstszene des frühen Stückes 
Knipperdollinck mit dem Anspruch auftritt, Rechen-
schaft von Bockelson zu verlangen, so setzt sich das 
Drama damit realistischen Beurteilungskriterien aus und 
fordert den Zuschauer auf, den Wirklichkeitsbezug des 
Stückes zu prüfen. Dieser selbstgeschaffenen Forderung 
kann das frühe Stück jedoch nicht entsprechen. Denn 
Knipperdollinck selbst leitet durch seine Aufforderung 
zum Tanz (E 106) jene Verschmelzung der Kontrahenten 
39) 
ein , derzufolge das Grundverhältnis zwischen 
Bockelson und Knipperdollinck ins Wanken gerät. Der 
sich so in der Dachfirstszene abzeichnende Auflösungs-
prozeß setzt sich in der Schlußszene fort. Da das 
Grundverhältnis zwischen den beiden Spielfiguren im 
40 ) Objektcharakter Knipperdollincks erblickt wurde , 
ist der gemeinsame Tod der Hauptfiguren als Auflösung 
dieses Verhältnisses zu betrachten. Nicht nur das 
Groteske bricht hier unter der Last realistischer 
Forderungen zusammen, auch eine noch irgend mögliche 
Identifikation des Zuschauers findet hier ihr Ende. 
Dieser lehnt jede Identifizierung mit dem Bühnen-
geschehen ab, da dieses unrealistisch ist und die 
vom Bischof geforderten "gültigen" Wirklichkeitsbezüge 
41 ) 
nicht mehr gewährleistet . Die vom Theater inten-
dierte Wirklichkeitsilludierung ist zerbrochen. Das 
Stück verliert seine Lehrfunktion. 
So wird auch hier deutlich, daß letztendlich das 
Stück durch die Parodie überwuchert wird und nicht in 
325 
der Lage ist, die tragödienhafte Konzeption mit der 
Parodie in der Form des Lehrtheaters zu vereinbaren. 
Im Schluß gewinnt der "Zwang des historischen Dramas" 
42 ) 
zur Problemlösung wieder an Gewicht. 
Das frühe Stück steht seiner Zuschauerkonzeption 
nach der Tradition Brechts nahe, dessen Theater den 
Kompromiß zwischen Identifikation und Nicht-Identifi-
kation versuchte. Die Wendung des frühen Stückes in 
die "göttliche Gerechtigkeit" läßt vermuten, daß 
letztlich die Konzeption des Stückes mehr der "Drama-
turgie von der Aussage her" entspricht und eben diese 
Aussage im Schluß das Schwergewicht über die durch 
die Parodie, Paradoxie und Groteske angelegte neue 
Konzeption erlangt. Wie der Vergleich dieser Phäno-
mene zwischen den beiden Stücken nahelegt, so ist 
die Entstehung der "Komödie der Handlung" - als das 
Ergebnis jener 1947 neu angelegten Konzeption - zum 
großen Teil von der konsequenten Durchgestaltung dieser 
Mittel abhängig. 
So wird anhand der Zuschauerbehandlung im frühen 
Stück offenbar, daß Dürrenmatt 1947 noch nicht zur 
"Dramaturgie vom Stoff her" vorgedrungen war und daß 
der durch die Parodie beabsichtigte Befreiungsversuch 
vom historisch Vorgeformten mißlang. Im Grunde 
schelert "Es steht geschrieben", weil es zu sehr 
zwischen Realität und Fiktion steht und versucht, 
den Zuschauer von der Realität her an das Stück heran-
zubringen. Deshalb fordert Dürrenmatt den Zuschauer 
im Stück auf, "gültige Bezüge" zur Wirklichkeit her-
zustellen. Deshalb stört er die Illusion durch Ver-
fremdung und erreicht schließlich den Verlust der 
Glaubwürdigkeit. 
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2.54.3. Zum Zuschauer in "Die Wiedertäufer' 
2.54.31. Der Weg in die Fiktion 
Die entscheidendste Wandlung in der Behandlung 
des frühen Stückes liegt in der Umgestaltung der 
Bockelsonfigur: die Betonung seiner Schauspieler-
existenz und seine Begnadigung am Schluß des Stückes. 
Mit dieser Wandlung vollzieht Dürrenmatt die end-
gültige Lösung vom historischen Stoff und wagt den 
Schritt in die Fiktion. Der "Einfall", aus dem 
historischen Tatbestand der Münsterschen Täuferbe-
wegung ein von einem gescheiterten und in seiner 
43 ) Ehre gekränkten Schauspieler inszeniertes Spekta-
kulum zu machen, löst den Stoff aus seiner historischen 
Bindung und setzt jene Kräfte frei, die Dürrenmatt 
1947 durch die Parodie zu erringen hoffte. Erst der 
Schauspieler Bockelson erlaubt es, die Revolution 
der Täufer als "Welttheater" (DK 171) im Sinne eines 
"bruchigen Gleichnisses für die Tendenzen der Wirk-
lichkeit" (DK 82/176) darzustellen: 
Indem Bockelson zu einem Schauspieler gemacht 
wird (...), wird Bockelson "zu einem" 
schlimmst-möglichen Fall: Er wird zu einer 
Fiktion. Dieser Fiktion wird die Geschichte 
unterworfen, der "historische" Bockelson wird 
in eine Fiktion verwandelt, wird zum Theater 
(DK 174-175). 
Diese Fiktion ist zudem durch die "paradoxe Hand-
lung" in komischer Distanz zum Zuschauer (W 106) und 
bleibt diesem ständig als "Sonderfall" (DK 175) be-
wußt. Daher stellt sich in der durch die Paradoxie 
begründeten "Komödie der Handlung" die Frage nach 
der Wirklichkeit neu. Das Stück ist nicht mehr dem 
Recht fertigungszwang und Realitätsnachweis unterworfen, 
sondern wird dem Zuschauer von Beginn an als fiktiver 
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"Sonderfall" bewußt. Aus diesem Grunde wird der Zu-
schauer in den "Wiedertäufern" nicht mehr aufgefordert, 
gültige Wirklichkeitsbezüge herzustellen oder sich 
44) der Münsterschen Täuferbewegung zu erinnern . Die 
Fiktion gibt sich zu erkennen und stellt sich als 
"Eigenweit" (W 108) dar, "deren Sinn nur im Ganzen 
liegt" (W 108). Das historisch Wirkliche bildet hier-
bei nur das Material zu dieser "Welt des Theaters". 
In diesem Sinne sind die "Wiedertäufer" die Veran-
schaulichung eines Gedankens, den Durrenmatt schon 
1956 in seinem Vortrag "Vom Sinn der Dichtung in 
unserer Zeit" zum Ausdruck brachte: 
Der Schriftsteller gebe es auf, die Welt retten 
zu wollen. Er wage es wieder, die Welt zu for-
men, aus ihrer BiIdlosigkeit ein Bild zu 
machen. 
Was der Schriftsteller treibt, ist nicht ein Ab-
bilden der Welt, sondern ein Neuschöpfen, ein 
Aufstellen von Eigenweiten, die dadurch, daß die 
Materialien zu ihrem Bau in der Gegenwart lie-
gen, ein Bild der Welt geben (TSR 63). 
2.54.32. Mitspielen im Nachhinein 
Wenn der Zuschauer einer Eigenweit gegenübersteht, 
so sieht er sich damit einem Geschehen ausgesetzt, das 
ihm als paradoxes Geschehen in der komischen Distanz 
bleibt. Dadurch wird die vom Zuschauer immer erstrebte 
Identifikation (W 107) "erschwert", wobei die Komödie 
als Eigenwelt ein in sich geschlossenes Gebilde ist. 
Nun beabsichtigt Dürrenmatt ]eoch nicht, daß der Zu-
schauer das Geschehen auf der Bühne ohne Anteilnahme 
an sich vorüberziehen läßt; vielmehr soll ihm die Mög-
lichkeit geboten werden, sich in seiner "Eigensituation 
45) 
angesprochen zu fühlen. Angermeyer führt dazu aus: 
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Das kann aber nur geschehen, indem er durch das 
Betrachten einer konfrontierten Bühnenwelt zum 
Nachdenken über seine eigene veranlaßt wird 
Diese Veranlassung wird dem Zuschauer innerhalb des 
Stückes durch die Figur des Bischofs gegeben. Der 
Bischof gibt in seinen "Monologen" - ohne aus der 
Eigenweit der Komödie herauszufallen - die Ansätze für 
eine Beschäftigung mit dem Stück unter der Frage: in-
wiefern ist der Fall auf der Bühne ein Fall der Wirk-
lichkeit (DK 173)? 
Es ist nun noch zu klären, wie dem Bischof diese 
Funktion möglich ist? Angermeyer antwortet hierauf: 
Er nimmt das Spiel - ganz wie früher der Zu-
schauer im Illusionstheater - als Bild der Wirk-
lichkeit und versucht, sich ihr gegenüber zu 
verhalten. Er begegnet dem unvernünftigen Spiel 
47) 
mit den Mitteln seiner Vernunft 
Der Bischof ist daher in einer Hinsicht "Zuschauer", 
weil er das Geschehen in Münster als "Bild der Wirk-
lichkeit" nimmt, in anderer Hinsicht ist er "Mit-
spieler", weil er innerhalb der Eigenweit der Komödie 
die Rolle von Bockelsons Gegenspieler innehat (W 19). 
Wenn der Bischof schließlich am Ende des Stückes aus 
dem Rollstuhl aufsteht und gegen die unmenschliche 
Welt rebelliert, dann ist dies im Grunde eine Parallele 
zum wirklichen Zuschauer im Theater, der sich auch von 
seinem Platz erhebt und nunmehr aufgefordert ist, 
seine Rolle als Zuschauer aufzugeben. Jetzt beginnt 
das "Mit-Spielen" des Zuschauers als ein Reflektieren 
48) 
und "Sich-Aneignen" im Nachhinein . Dieses Reflek-
tieren ist jedoch nicht mehr ein mehr oder weniger 
unbeteiligtes Zuschauen, sondern ein persönliches 
"Wagnis": das Wagnis, vor der Unmenschlichkeit dieser 
Welt zu erschrecken. Versuchte Brecht, den Zuschauer 
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zur Reflexion innerhalb des Stückes zu bewegen, so ist 
Dürrenmatt bemüht, diesen Reflexionsprozeß "in die 
49) Zeit nach dem Stück" zu verlegen. Innerhalb des 
Stückes bietet Dürrenmatt dem Zuschauer zweierlei 
1. Die Möglichkeit, sich im Nachhinein mit 
Figuren des Stückes zu identifizieren, indem 
er Personen wie Knipperdollinck, Judith und 
den Bischof oder Matthison stärker als 1947 
von der Parodie befreit und den tragischen 
Aspekt ihres Daseins hervortreten läßt. 
Durch die Stilisierung der Handlung zum 
Paradoxen, die auch das Schicksal dieser 
"positiven" Figuren betrifft, erschwert er 
jedoch diese Identifikation und zögert sie 
bis in die Zeit nach dem Stück hinaus 
2. Der Zuschauer wird während des Stückes im 
Grunde nicht zur Reflexion kommen, weil 
Dürrenmatt die reflektierenden Momente des 
Stückes - die noch vorhandenen epischen 
Elemente und SeIbstvorStellungen völlig 
in das Spiel integriert hat und so die Zeit 
zum Nachdenken genommen hat. Dennoch bietet 
sich in der als "Stilschicht der Entlarvung" 
bezeichneten Spielebene des Stückes der 
Ansatz zur kritischen Auseinandersetzung mit 
dem Stück. Angermeyer spricht im Zusammen-
hang mit den in den "Wiedertäufern" noch vor-
kommenden Zuschaueranreden von "Denkhilfen" 
52) 
, die dem Zuschauer Richtungsweiser einer 
nach dem Stück einsetzenden Reflexion seien. 
Es muß die Bezeichnung dieser "Denkhilfen" 
sicherlich auf die gesamte "Stilschicht der 
Entlarvung", zu der ]a stilistisch gesehen 
auch ]ene Zuschaueranreden gehörten, ausge-
dehnt werden. Diese "Denkhilfen" sind der Rest 
des dem epischen Theater zugeschriebenen 
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"Prinzips einer den Zuschauer dirigierenden 
Tätigkeit" . Sie sind, wie die Unter-
suchung der epischen Elemente in den beiden 
Stücken erwies, vollkommen in den Spielablauf 
integriert. Ihre Aufgabe erschöpft sich im 
Angebot; sie sind das, was Dürrenmatt in 
seinen "Dramaturgischen Überlegungen zu den 
Wiedertäufern" in jpnem Satz anspricht: 
Die Möglichkeit zu diesem Wagnis ist vor-
handen, doch braucht sie vom Zuschauer 
nicht ergriffen zu werden ... (W 107). 
Angermeyer schreibt zur Funktion dieser "Denk-
hilfen" : 
In dieser Reflexion innerhalb des Stückes 
wird die Reflexion außerhalb des Stückes 
54) 
als Möglichkeit verdeutlicht 
Als "Denkhilfe" muß schließlich auch die Rolle 
des Bischofs angesehen werden, obwohl sie 
sicherlich eine stärkere Bezugnahme zum Zu-
schauer darstellt als ]ene Reflexionbansätze. 
Doch auch der Bischof kann über die grund-
sätzliche Grenze des Theaters nicht hinaus, 
auch er kann dem "Zuschauer nichts vorschrei-
ben" (TSR 199). 
Damit ist offenbar, daß erst "Die Wiedertäufer" eine 
Verwirklichung der unter dem Titel einer "Dramaturgie 
vom Stoff her" auftretenden Vorstellungen ist. Das 
Problem der Identifikation konnte durch die Gestaltung 
des Stoffes als eines fiktiven "Sonderfalles" gelöst 
werden. Da aber dieser "Sonderfall" ein Resultat der 
dramaturgischen Qualität des Paradoxen ist, wird deut-
lich, daß das Paradoxe durch seine komische Wirkung 
letztlich auch ein zuschauerbezogenes Phänomen ist. 
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2.55. Vom religiösen Drama zur politischen 
Komödie 
Die Tatsache, daß die untersuchten ästhetischen 
Phänomene des Dürrenmattschen Theaters auf den Begriff 
des Paradoxen zulaufen und von dort unmittelbar auf 
die Rolle des Zuschauers deuten, drängt den Betrachter, 
nach der gattungstheoretischen Einordnung der Stücke 
zu fragen, weil von dort für den Zuschauer bestimmte, 
ihn leitende Vorurteile und Erwartungen ausgehen. 
2.55.1. Die Rolle des Metaphysischen und die 
Spaltung des Todes im Drama "Es steht 
geschrieben" 
Im Falle des frühen Stückes werden solche Hal-
tungen des Zuschauers vom Autor zunächst im Ungewissen 
gelassen. Im Gegensatz zu seinem ersten, unveröffent-
lichten Stück , das als Überschrift die Bezeichnung 
"Komödie" tragen sollte, erhielt das frühe Stück von 
1947 im Untertitel den gattungstheoretischen Hin-
weis "Drama". Erst spätere Äußerungen des Theoretikers 
Dürrenmatt vermitteln dem Zuschauer das, was die Ana-
lyse des frühen Stückes nahelegt: daß es sich nicht 
mehr um eine Tragödie handelt. Jener, aus den 
"Theaterschriften und Reden" stammende und vielzitierte 
Satz scheint gerade als Interpretation der Szene ge-
dacht zu sein, in welcher der Feldherr Krechting das 
Volk nach den Motiven ihres Mitmachens fragt (W 80). 
Der Theoretiker Dürrenmatt meint dazu: 
Die Tragödie setzt Schuld, Not, Maß, Übersicht, 
Verantwortung voraus. In der Wurstelei unseres 
Jahrhunderts, in diesem Kehraus der weißen 
Rasse, gibt es keine Schuldigen und auch keine 
Verantwortlichen mehr. Alle können nichts dafür 
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und haben es nicht gewollt. Es geht wirklich ohne 
]eden (TSR 122). 
Der Schriftsteller Durrenmatt läßt schlichter und bün-
diger antworten: "Wir sind eben hineingeschlittert" 
(W Θ0). Doch fällt diese Antwort erst im neuen Wieder-
täuferstück von 1967 1 Diesem Stück wird aber die 
gattungstheoretische Präzision nicht versagt. Ganz so, 
wie es in den Theaterschriften weiter ausgeführt ist, 
tritt das neue Stück unter der Bezeichnung "Komödie" 
auf; denn: 
Schuld gibt es nur noch als persönliche Lei-
stung, als religiöse Tat. Uns kommt nur noch 
die Komödie bei (TSR 122). 
Demnach verbirgt sich hinter dem neutralen Begriff 
"Drama" eine gewisse "gattungstheoretische Unent-
schlossenheit", die Allemann bei Dürrenmatts "Roraulus" 
auf die, wie er sagt, "paradoxe Formel" der "unge-
2) 
schichtlich-historischen Komödie" gebracht sieht 
"Es steht geschrieben" ist also keine Tragödie mehr -
aber eben auch noch keine Komödie. 
Dies beweist nicht nur der schon von Allemann 
als grundlegend bezeichnete parodistische Zug des 
3 ) 4 ) 
Stückes ; auch die aufgezeigten Illusionsbrüche , 
5 ) 6 1 
die Publikumsanreden , die Zeitstruktur und die 
Figurenbehandlung des frühen Stückes lassen eine 
zweifelsfreie Einordnung in die Gattung Tragödie 
nicht zu. Dem widerspricht vor allem die Narrheit 
der ehemals "tragischen Helden" 
Gleichwohl orientiert sich das frühe Stück 
schon durch die Titeibezeichnung an einem religiösen 
Problem. Die Frage nach dem, was geschrieben steht, 
stellt für Knipperdollinck ein existentielles Problem 
dar. In seiner Auseinandersetzung mit dem Bischof 
behauptet er, den wahren Sinn des biblischen Wortes 
erfaßt zu haben und danach zu leben. Die Täufer, so 
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meint er, wollten nichts weiter, als das verwirklichen, 
"was Christus" befahl (E 35). Damit steht die Kmpper-
dollinckfigur fur den Menschen, dem die Nachfolge 
Christi aufgrund dessen, was geschrieben steht, als 
9) 
Sinn seiner Existenz vorschwebt . Dieser Sinn ist 
abhängig vom richtigen Verständnis des Bibelwortes. 
Gerade das aber bestreitet der Bischof, der Knipper-
dollincks Glaubenseifer als Selbstüberschätzung ver-
urteilt und ihm vorwirft, die Fähigkeit des Zweifeins 
eingebüßt zu haben (E 37). Denn der Bischof glaubt 
nicht an die unmittelbare Erkenntnis der Wahrheit; 
diese teilt sich nur im Gleichnis mit (E 114). Die 
Täufer aber suchen die Wahrheit in der durch selbst-
gewissen Glauben interpretierten Schrift; ihnen ge-
nügt die unmittelbare Umsetzung des Geschriebenen in 
die Tat. Den Zweifel lassen sie nicht zu: 
Wer wider uns, ist wider Christus (E 35). 
Deshalb negiert der Bischof die Möglichkeit einer 
Diskussion: nicht, wie Allemann meint , um "die 
Sinnlosigkeit jeder Diskussion" anzudeuten, sondern um 
Knipperdollinck und die Täufer in jene Gruppe einzu-
ordnen, die der Evangelist Matthäus durch die Worte 
kennzeichnet: 
Euch ist's gegeben, daß ihr die Geheimnisse des 
Himmels verstehet; diesen aber ist's nicht 
gegeben ! 
Darum rede ich zu ihnen in Gleichnissen. Denn 
mit sehenden Augen sehen sie nicht, und mit 
hörenden Ohren hören sie nicht; und sie ver-
stehen es auch nicht 
Wenn der Bischof eine ähnliche Stelle der Evangelisten 
12) 
zitiert und fragt: "Aber wer hat Augen und Ohren!", 
so problematisiert er damit die Fähigkeit der Menschen, 
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das Wort Gottes zu verstehen, bevor sie "ins offene 
Grab" (E 37) sehen und die "Totenglocken" (E 37) 
hören. So bestreitet der Bischof den Täufern sowohl 
das unmittelbare Verstehen des göttlichen Wortes wie 
auch das mittelbare, gleichnishafte. Das erstere 
spricht er allen Menschen ab, das letztere insbe-
sondere den Täufern, weil sie dem unmittelbaren Ver-
stehen grundsätzlich widersprechen. So geschieht 
Knipperdollinck im Laufe des Stückes eben das, was 
der Bischof vorhersagt. Erst im Angesicht des Todes 
vermag er sein Schicksal als "Gleichnis" göttlicher 
Gerechtigkeit zu verstehen (E 114). Damit aber drängt 
das Thema des Stückes von sich her zum Modell, zum 
Gleichnis als Form. Das Problem des Stückes ist das 
Problem christlicher Glaubenswahrheit, die sich 
aufgrund der vom Bischof vorgeschlagenen Lösung nur 
als Gleichnis oder Modell vermitteln läßt. Schon das 
Wahrheitsproblem signalisiert daher die große Nähe des 
Stückes zur Tragödie. Jaspers schreibt: 
Das Offenbarwerden von Wahrheit in allem Wir-
kenden und zugleich die Begrenzung dieses Wahren 
und damit das Offenbarwerden des Unrechts in 
allem ist der Prozeß der Tragödie 
Wird dies, wie in "Es steht geschrieben", zum thema-
tischen Vorwurf, so setzt sich der Autor damit einem 
Zwang aus, den er den Theaterschriften zufolge aus-
drücklich zu vermeiden suchte: 
Der Vorsatz, die Wahrheit zu schreiben, muß sich 
die Frage nach der Wahrheit stellen, und damit 
ist das Problem fast unlösbar geworden. Kümmert 
man sich jedoch beim Schreiben nicht um die 
Wahrheit, wird es auf einmal unmöglich, sie 
nicht zu schreiben. 
Im Grunde ist das frühe Stück daher ein "Problemstück" 
14) 
; nicht nur, weil es ein religiöses Problem zum 
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Thema macht, sondern vor allem deshalb, weil die 
Lösung dieses Problems in der religiösen Aussage 
gipfelt, daß die Wahrheit des biblischen Wortes sich 
im Tode als Gleichnis offenbare. Über die innere 
Forderung nach der Form des Gleichnisses hinaus, die 
nicht unbedingt die Tragödie zur Folge haben muß, 
stellt sich nun auch die nach dem tragödienhaften 
Schluß ein. 
Folglich ereignet sich das frühe Stück nach dem 
Schema der Tragödie, indem es die Hauptfiguren dem 
Tode ausliefert. Allemann formuliert: 
Tod und Untergang als das eigentlich struktu-
rierende, zusammenhaltende, gestalterische 
Prinzip des Bühnenstückes, der Tod als die 
Grenze, gegen die das Drama anläuft und vor 
der es in seinem Anlaufen seine Ganzheit ge-
winnt, das ist kein neues Prinzip, sondern 
das allerälteste, das der klassischen 
Tragödie 1 5 ) . 
Durch die Hintertür des religiösen Problems und seiner 
hier vorgetragenen Lösung schleicht sich so die als 
verloren erachtete Tragödie als Formelement wieder 
ein. Wenn überdies dem Zuschauer durch die "Vorweg-
nahme der Schlußszene" der "tödliche" Ausgang 
schon zu Beginn bekannt wird, so darf darin mehr als 
der Versuch gesehen werden, dem Zuschauer im Sinne der 
antiken Tragödie statt der Kenntnis des Mythos nun die 
der Fabel zu verschaffen. Es ist der Beweis dafür, daß 
aufgrund der Problemorientierung des Autors der Tod 
als telos der Tragödie schon vor Anfang des Stückes 
ins Auge gefaßt wurde. Die Hinrichtung Knipperdollincks 
und Bockelsons geschieht daher ganz im Sinne der 
inneren Notwendigkeit einer Tragödie. Dem kann aus 
der Sicht struktureller Überlegungen durch die von 
Allemann mit Recht bemerkte qualitative Veränderung 
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dieses Todes nur teilweise widersprochen werden: 
Insofern nämlich, als dieser "Tod durch Henkershand" 
1 8 \ 
eine Reihe struktureller Maßnahmen erfordert, die 
dem Bau der Tragödie grundsätzlich fremd sind. Alle-
mann vermißt im frühen Stück die "hohe Zielstrebig-
19) 
keit der Tragödie auf den Ausgang hin" . Demgegen-
über hat die Analyse des frühen Stückes eine "neue" 
Art der Zielstrebigkeit aufdecken können, deren 
Intensität nicht geringer als die der Tragödie ein-
zuschätzen ist. Die in der Anfangsszene bemerkte 
"Vorwegnahme der Schlußszene" erwies sich als durch-
20) gängiges Strukturraerkmal des Stückes , das den 
Zusammenhalt der kleineren Handlungsabschnitte sichern 
sollte. Hierher gehört auch die im Bild der Gestirns-
2 1 ) bahnen gefundene "metaphorische Verklammerung", 
die ebenso wie das Vorwegnahmeprinzip zur Zielstrebig-
keit des Stückes beitrug. 
Hiermit soll das frühe Stück nicht zur Tragödie 
gestempelt werden. Vielmehr unterstützt dies den von 
22 ) Allemann geäußerten Verdacht der "Bedenklichkeit" 
des von Dürrenmatt im frühen Stück eingeschlagenen 
Weges. In der Gattungsbezeichnung "Drama" drückt sich 
eine Neutralität aus, die im Grunde den Zustand 
innerer Gespaltenheit verschleiert. Was Allemann vor-
2 3) 
sichtig als "Bedrohung durch Parodie" bezeichnet , 
muß eigentlich schärfer als ein Gegeneinander von Form 
und Inhalt betrachtet werden, das zustandekommt, weil 
der gattungstheoretische Entscheid zwischen Tragödie 
und Komödie fehlt. Der vom Autor aufgrund seiner 
historischen Situation gewählte Ansatz der Parodie, 
der eine Loslösung von der Tragödie erzielen sollte, 
ist somit nur teilweise gelungen. Durch die Orientierung 
am religiösen Problem hat sich die Tragödie unbemerkt 
wieder durchsetzen können. Denn die Lösung dieses 
Problems fordert die Gestaltung der Schicksale der 
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religiösen Figuren auf den Tod hin, der seit jeher das 
Ende der Tragödie bestimmt. 
Wie ist aber der sich hier ereignende Tod be-
schaffen? Allemann sieht gerade in diesem Punkte die 
24 ) bedeutsamsten Strukturveränderungen gegeben und 
spricht dem Tode Knipperdollincks die Qualität des 
25 ) Tragischen ab . Dem ist jedoch der Erlöungsgedanke 
entgegenzuhalten. Wenn der Bischof immer wieder darauf 
verweist, daß der Sterbene allein das "Ziel" der Wahr-
heitssuche erreichen könne , so meint dies auch, 
daß sich hier der Sinn des Lebens erfülle. Der Sinn 
eines solchen Geschicks liegt einzig "in der Qual" 
271 
selbst , darin, daß sich der "Held" überwindet: 
So ließ dich Gott den größten Sieg erringen: 
den Sieg über dich selber, denn der wahre Sieg 
kommt nur dem Besiegten zu (E 64). 
Im Erlösungsgedanken zeigt sich demnach zweierlei: zum 
einen taucht das Tragische des Todes unvermittelt auf. 
Das "Sich-Selbst-Besiegen " ist jener Vorgang des 
Tragischen, den Szondi mit Hegel "als die Selbst-
entzweiung und Selbstversöhnung der sittlichen 
28 ) Natur" bestimmt. Szondi führt zum Begriff des 
Schicksals des tragischen Helden aus: 
Das Schicksal ist "nichts Fremdes, wie die 
Strafe", welche dem fremden Gesetz zugehört, 
sondern "das Bewußtsein seiner selbst, aber 
als eines Feindlichen". Im Schicksal entzweit 
sich die absolute Sittlichkeit mit sich selber. 
Sie findet sich nicht einem objektiven Gesetz 
gegenüber, das sie verletzt hätte, sondern hat 
im Schicksal das Gesetz vor sich, das sie in 
29) der Handlung selber aufgestellt hat 
Hierin ist der Inhalt von Knipperdollincks Verzweif-
lung zu suchen, der durch die Forderung zur Nachfolge 
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Christi mit sich selbst in Zwiespalt gerät und durch 
sein Handeln versucht, den "Trost" (E 26) zu finden, 
den sein Reichtum ihm versagt. Indem er aber gemäß dem 
selbstgewählten Gesetz handelt, verstrickt er sich in 
Schuld und Verzweiflung, bis ihm schließlich sein 
"Scheitern" gewährt, was ihm bisher versagt wurde. 
Dies gilt auch für Matthison, Judith und Krechting; 
auch sie suchen durch ihr Handeln ihrer Selbstent-
zweiung Herr zu werden und werden durch das Scheitern 
erlöst. 
Im Erlösungsgedanken kündet sich aber auch die 
Überwindung des Tragischen an. Denn im Sinne der 
Lösung des religiösen Problems ist diese Erlösung kein 
aktiver, sondern ein passiver Vorgang der Gnade. So 
32) 
mehr ; gesehen gibt es "keine eigentliche Tragik 
sie beschränkt sich auf den Prozeß des "Standhaltens" 
32 ) 
und "Sterbenkönnens" des religiösen Menschen . Das 
Phänomen der Gnade nötigt jedoch zur Anerkenntnis einer 
metaphysischen Instanz. Die Einsicht Knipperdollincks, 
daß seine Qual und sein Tod ein Akt der Gnade dar-
stellt und das daraus resultierende "Sterbenkönnen" 
beruht auf der Einsicht in die Notwendigkeit des Abso-
luten. Durch die Gnade verwandelt sich das qualvolle 
Dasein in der Welt in "ein Geschehen unter Lenkung 
34) 
der Vorsehung" , so daß sich erfüllt, was der Bischof 
am Ende feststellt: 
Alles ist eins beim Menschen: seine Tat und das 
Rad, an welches ihn Gott geflochten (E 1 1 4 ) . 
Wieder erneuert sich ein Tragödienelement, das der 
inneren Dynamik des religiösen Problems entwächst: 
Daß alles Endliche vor dem Absoluten verurteilt 
ist, hebt den Untergang aus Zufall und Sinn-
34 ) losigkeit in die Notwendigkeit 
Wenn angesichts der Schlußszene von Durzak bemängelt 
wird, daß die im Stück "konsequent durchgehaltene 
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Henkerswelt" nun "doch noch transzendiert " werde und 
"einen paradoxen religiösen Sinn erhalte" , so über-
sieht ein solches Urteil, daß sich die Notwendigkeit 
dieses religiösen Sinnes erst in dieser Situation des 
Todes enthüllen kann. Daher handelt es sich hier nicht 
um ein nachträgliches Aufpfropfen religiöser Inhalte, 
sondern darum, daß dieser religiöse Inhalt nicht die 
adäquate Form gefunden hat . Hält man sich jedoch 
an die dem religiösen Problem eigenen Zwänge, so muß 
dem Schluß des Stückes der Vorwurf des Angehängtseins 
erspart bleiben. Darüber hinaus darf Knipperdollincks 
Tod in dem durch das Gnadenphänomen beschränkten 
37) 
Rahmen durchaus als tragischer gelten 
Ganz anders dagegen ist der Tod Bockelsons zu 
beurteilen. Für ihn, der gleichsam kommentarlos 
stirbt, verbindet sich mit dem Tod weder ein trans-
zendenter noch ein Erkenntnisvorgang. Dem nihilistischen 
Bockelson des frühen Stückes kann im Tode nicht die 
Gewißheit einer metaphysischen Instanz werden, da für 
3 8 Ì ihn nichts als das Irdisch-Materielle existiert 
Bockelsons Tod ist bedeutsam nur in irdischer Hinsicht, 
da er als "Sturz" ins "Bodenlose" zur irdischen 
Katastrophe führen soll (E 67). Doch nicht sein Tod, 
sondern sein Leben verursachte die Katastrophe des 
39) 
Täuferreiches . Bockelson stirbt lautlos "wie ein 
Stein im Meer versinkt" (E 67), sein Tod ist untragisch 
40) 
, weil seinem Handeln und Sterben "der allumfassende 
Sinn", "der doch Voraussetzung ist, damit das Tragische 
40) 
eintreten kann" , fehlt. Dennoch ist auch hier 
einzuschränken. Für die Scharfrichter und die sie 
beauftragende Gesellschaft stellt Bockelsons Tod die 
4 1 ) gerechte Strafe dar . Zwar weist der Bischof die 
Ansicht des Landgrafen zurück, daß hier Gerechtigkeit 
42 ) geübt worden sei und leugnet vor allem den für die 
43 ) 
Tragödie wesentlichen Aspekt der Schuld , doch 
kann dieses Urteil des Bischofs die Nähe des Geschehens 
zu Formelementen der Tragödie nicht überwinden. Selbst 
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wenn man wie der Bischof bestreitet, daß durch 
Bockeisons Tod die Gerechtigkeit verwirklicht wurde 
und nur die Gerechtigkeitsvorstellung der menschlichen 
Gesellschaft zur Ruhe gekommen ist, setzt sich doch 
wieder ein metaphysisches und tragödienhaftes Element 
im Tode Bockeisons durch. Gerade die Worte des 
Bischofs : 
Es gibt keine Sieger in diesem Kampfe (E 113) 
bestätigen, was Karl Jaspers über den Tod in der 
Tragödie äußert: 
Es siegt eigentlich nichts. Vielmehr wird alles 
fragwürdig, sowohl der Held wie das Allgemeine. 
Vor dem Transzendenten ist alles endlich und 
relativ, damit wert, vernichtet zu werden, das 
Einzelne und das Allgemeine, die Ausnahme und 
44) die Ordnung 
Mit dieser Relativität des Endlichen vor dem Abso-
luten wird auch Bockeisons Tod der einen metaphysischen 
Instanz untergeordnet, die Knipperdollinck anerkennt 
und von der Bockelson nichts wissen will. Mit Recht 
schreibt daher Neumann zum Schluß des frühen Stückes: 
Der Einbruch der Wiedertäufer in das Reich der 
katholischen Ordnung, der Einschlag dieses 
Meteors in der Welt erscheint hier nachträg-
lich legitimiert. Katholik und Wiedertäufer 
haben eine gemeinsame Basis gefunden. Chaos 
und Ordnung stehen einander nicht unversöhnt 
gegenüber, die Welt hat den "Meteor" 
45 ) 
geschluckt 
Der Tod ist ganz dem Zustand der im frühen Stück 
gefundenen ästhetischen Form gemäß in den tragischen 
Tod eines Knipperdollinck und in den untragischen 
eines Bockelson gespalten. Das Tragische hat sich 
zur Subjektivität verselbständigt und ist abhängig 
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von der Figur, die den Tod erleidet. Diese entscheidet 
für sich die Existenz des Absoluten, indem es dieses 
anerkennt oder verwirft. Gleichwohl findet der Tod 
im frühen Stück vor dem metaphysischen Hintergrund 
statt. Im Medium des religiösen Problems gerät Tragik 
damit zur subjektiven Angelegenheit, weil sie in "Es 
steht geschrieben" engstens mit dem Religiösen ver-
bunden ist, von dem Dürrenmatt sagt, es sei "etwas 
46) Subjektives" . In dieser Subjektivität liegt 
47) 
Knipperdollincks Isolation von den offiziellen 
Täufern und seine Tragik begründet. Zugleich aber 
wird durch die Rolle Bockelsons verdeutlicht, daß die 
Tragik nur noch als Subjektives bestehen kann. Das 
aber signalisiert die Unmöglichkeit der Tragödie. 
Doch ist der Tod in "Es steht geschrieben", aber 
auch in den Wiedertäufern keine einmalige Angelegen-
heit. In beiden Stücken sterben eine ganze Reihe von 
4Θ) 
Menschen Allemann meint hierzu, daß "der Tod 
durch Henkershand" etwas "Beliebiges und Wahlloses „ 49) 
an sich habe und äußert zugleich die Hoffnung, daß dies 
"neue Möglichkeiten des Dramas" freisetze. Doch 
dieses "Neue" scheint weniger, wie Allemann glaubt, 
im Einzug des "Lustspielmäßigen und Komödiantischen 
in die Todesdrohung selbst" zu liegen. Damit würde 
doch sicherlich der "Ernst des Henkerstodes in Frage 
gestellt" - etwas, das Allemann selbst zu ver-
meiden sucht. Vielmehr muß im Sinne des religiösen 
Subjektivismus der Sinn dieser Todessituationen im 
Wiedererlangen der Individualität jenseits des 
täuferischen Kollektivs erblickt werden. In diesen 
Todessituationen entbirgt sich die Erlösung zur Indi-
vidualität stets aufs neue. Der eigentliche Wert dieser 
Wiederholungen kommt jeoch im frühen Stück nur teil-
weise zum Tragen, weil das Groteske sich erst im 
neuen Stück mit diesen Todessituationen in der not-
wendigen Deutlichkeit verbunden hat. Die anhand des 
Grotesken gewonnenen Beobachtungen verbieten jedoch, 
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von einem Eindringen des "Lustspielmäßigen und 
Komödiantischen" in die Todesdrohung zu sprechen. Das 
neue Stück vermeidet die Art der Komik, die im frühen 
52) 
Stück noch reichlich anzutreffen war . Daher muß 
die Häufung der Todessituationen im frühen Stück noch 
unter dem Aspekt des unbewußt durchgreifenden Tra-
gödienschemas als Störung im Sinne des parodisti sehen 
Ansatzes aufgefaßt werden. Was den Tod im frühen Stück 
beinahe zu einer bedeutungslosen Angelegenheit herab-
drückt, wird im neuen Stück zur stets gesteigerten 
Situation grotesker Zustände, die in immer neuen 
Anlaufen das der Parodie entspringende Sinnproblem 
zuspitzen. "Es steht geschrieben" birgt den Keim die-
ser Technik, die nicht voll wirksam werden konnte, 
weil das Tragödienschema noch zu sehr im Hintergrund 
gestanden hat. Dies führte zu einem verwirrenden 
Nebeneinander von parodistischem Ansatz, tragödien 
haften Elementen und komischem Beiwerk, welches das 
Stück in allen Phasen seines Daseins als Werk des 
"Überganges" erweist , dem all diesem Nebenein-
ander zum Trotz der Grundcharakter eines "religiösen 
Dramas" zu eigen ist. 
2.55.2. Demissionierung der metaphysischen 
Instanz 
In der für beide Wiedertâuferstücke entschei-
denden Auseinandersetzung des Bischofs mit Kmpper-
dollinck wird der vormals theologische Aspekt zu-
gunsten des ideologischen verdrängt. Die religiöse Be-
deutung des Wahrheitsproblems tritt in den Hinter-
54) 
grund ; der Bischof charakterisiert die Haltung 
der Se lbstgewißhe11 nicht mehr nur als persönliche, 
sondern als eine historischer Kräfte und Institu-
tionen . Auch in der Hand der Kirche wurde die 
Wahrheit durch unbezweifelte Selbstgewißheit und 
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Dogmatismus zur Waffe einer mit blutigem Rigorismus 
vorgehenden Macht. Im Ideologiecharakter dieser Wahr-
heitsauffassung sieht der Bischof daher den Vergleich 
mit den Täufern gegeben; das, was den Kern christlicher 
Lehre ausmachen sollte, geht hinter der ideologischen 
Fassade zugrunde . Selbst der Bischof kann diesem 
Prozeß nicht entgehen und deckt die in seinem Amt 
verborgene Verfälschung auf, wenn er Knipperdollinck 
fragt : 
Halte ich seine Gebote? Schließen sich nicht 
goldene Ringe um meine Finger? Bekämpfe ich 
nicht meine Feinde (W 22)? 
Der Bischof deutet damit vorsichtig an, was in der 
Fürstenszene mit schonungsloser Offenheit zugegeben 
wird: Religion sei das heilige Mittel zum unheiligen 
Zweck, "denn Völker sterben nur für religiöse 
Dynastien gern" (W 57) . Damit erzeugt das ur-
sprünglich religiöse Thema den politischen Konflikt. 
Aus der Unfähigkeit des Einzelnen, den Zweifel vor 
dem eigenen Tode wahrzunehmen, wird das Instrument 
der Mächtigen. Denn diese Unfähigkeit steuert der 
Ideologisierung des Religiösen bei, da der geringste 
Zweifel durch die Ideologen vorschnell und vom ein-
zelnen unbemerkt zur Gewißheit eingängiger Parolen 
umgefälscht wird. Deshalb "machen alle mit" (W 70), 
und deshalb "glauben" die "Hineingeschlitterten" an 
die Täufer (W 80). Sie sind unfähig, den Zweifel aus-
zuhalten und zu verantworten. Das Religiöse aber wird 
im Sinne politischer Rationalität ausgeklammert und 
verdrängt, weil die Politik nur das Allgemeine zu 
kalkulieren vermag, nicht aber das einzelne, vom 
Zweifel geplagte Subjektive. Dürrenmatt schreibt 
dazu in seinem Israelessay: 
So ist denn in unserer politischen rationalen 
Welt das Irrationale, das Unbewußte und damit 
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das Unberechenbare, die Angelegenheit des Ein-
zelnen eben, und inwiefern sich dieser Einzelne 
summiert, zum unbestimmten Faktor ausweitet, 
wird das Religiöse etwas, das außerhalb dessen 
liegt, mit dem wir spekulieren und Politik 
treiben, es macht gleichsam unabhängig von uns 
Politik, es sei denn, wir lassen das Rationale 
fallen und das Irrationale einbrechen, gehorchen 
diesen Imponderabilien, sehen zu, wohin wir damit 
58) geraten 
Das Religiöse,als Haltung des Einzelnen in Figuren wie 
Knipperdollinck, Judith, Matthison und Krechting in 
unterschiedlicher Weise angelegt, verschwindet daher 
59) 
in der Isolation und treibt von dort her "unab-
hängig" Politik. Matthisons Verteidungsversuch, Judiths 
Attentat auf den Bischof, Krechtings Ermahnungen und 
Knipperdollincks Übergabe des Richteramtes sind 
solche, vom Gesichtspunkt politischer Rationalität 
her betrachtet, irrationale Handlungen, die das Zu-
sammenleben in der täuferischen Gesellschaft zu beein-
flussen suchen. Aus diesem Grunde sind sie aber auch 
politisch, weil sie in ihren Zielen in die Angelegen-
heit der Allgemeinheit einzugreifen suchen, um eine 
60) Objektivierung des Religiösen durchzusetzen 
Notwendig muß dies zum Konflikt führen; denn in 
der faschistischen Welt der Täufer findet das 
Religiöse keinen Platz, weil es das Subjektiv-Indivi-
duelle nicht geben darf. Folgerichtig wird dieser Kon-
flikt durch den Tod des auf seiner Individualität be-
harrenden Einzelnen gelöst. Zwangsläufigkeit besitzt 
dieser Tod nur, insofern er durch die Unnachgiebig-
keit der politischen Kräfte erzwungen wird. Das 
Handeln derjenigen, die den Tod erleiden, stellt 
hierbei etwas Irrationales und Akausales dar , weil 
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an die Stelle des "tragischen Schicksals" das "para-
doxe" Schicksal getreten ist, welches durch Zufall 
64 ) 
wirkt . Aus ehemals tragödienhaften Elementen 
werden solche der Komödie 
Im Nachwort zu den "Wiedertäufern" betont Dürren-
matt die Gemeinsamkeit dieser Komödie der Handlung mit 
der Tragödie, soweit es "Tragödien der Handlung" gäbe 
(W 106). Die in der Paradoxie der Handlung liegende 
Gemeinsamkeit berührt für Dürrenmatt jene von 
Aristoteles getroffene Feststellung, daß es "wahr-
scheinlich sei", daß vieles gerade "gegen die Wahr-
scheinlichkeit" geschehe (W 106). Diese Eigenschaft 
der Handlung nennt Dürrenmatt "komisch" und hebt 
von diesem "komischen Geschick" einer Figur deren 
"nichtkomische", oft sogar "tragische Gestalt" ab 
(W 106). Zunächst steht diese Deutung im Zusammenhang 
zu einer Passage der Theaterschriften, in der es 
heißt: 
Doch ist das Tragische immer noch möglich, auch 
wenn die reine Tragödie nicht mehr möglich ist. 
Wir können das Tragische aus der Komödie her-
aus erzielen, hervorbringen als einen schreck-
lichen Moment, als einen sich öffnenden Abgrund, 
so sind ja schon viele Tragödien Shakespeares 
Komödien,aus denen heraus das Tragische auf-
steigt (TSR 123). 
Knipperdollinck wäre in diesem Sinne auch im neuen 
Wiedertauferstück als tragische Figur zu bezeichnen, 
dessen Tun eben jenes Wiederherstellen der "ver-
lorenen Weltordnung" (TSR 123) darstellt. 
Gleichwohl kann diese Auskunft nicht völlig zu-
friedenstellen. Knipperdollincks Gebet am Ende der 
"Wiedertäufer" ist um die entscheidende Passage ge-
kürzt worden, in der es um den Erkenntniszusammenhang 
von "Gleichnis"-Tod und göttlicher Gerechtigkeit geht 
67) 
. Darüber hinaus fehlt dem neuen Stück die Kreis-
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struktur und das Bxld des Rades sowie das Mo-
70) tiv der Selbstüberwindung , deren Aufgabe es war, 
die im religiösen Problem des frühen Stückes erfor-
derte Erkenntnisfunktion des Gleichnisses zu symbo-
lisieren. Gerade diese Elemente des Stückes waren 
maßgeblich am Zustandekommen des Tragischen beteiligt 
Jetzt aber scheint der sich "öffnende Abgrund" (TSR 
123) des Tragischen, den Dürrenmatt in seinen 1955 
erschienenen Theaterproblemen beschreibt, durch die 
71 ) im Grotesken aufblitzende Sinnlosigkeit ausgefüll 
worden zu sein. Mußte das Tragische des frühen Stücke 
schon dahingehend eingeschränkt werden, daß es nur 
mehr als Subjektives zu existieren vermöchte und nur 
durch die Hinrichtung Bockelson einen Rest von All-
gemeingültigkeit beanspruchen konnte, so muß fur die 
Wiedertäufer der Grad der Subjektivität noch höher 
angesetzt werden. Denn Bockelson wird im neuen Stuck 
begnadigt. Zwangsläufig sind auch jene Worte des 
Bischofs gestrichen worden (E 114), durch die der 
72 ) 
"Meteor geschluckt" werden und sich die Relativit 
der endlichen Ordnung vor der absoluten wieder her-
stellen konnte. Das neue Stück kann diese Realtion 
zwischen Endlichem und Unendlichem, Relativem und 
Absolutem nicht mehr knüpfen, da die endliche Ord-
nung zu einem unlösbare, chaotischen "Knäuel" (W 94) 
verzerrt wurde. Daher ist das Tragische nicht mehr 
möglich, das die Orientierung an einem Absoluten 
verlangt. Eine solche Orientierung bietet sich im 
neuen Stück nur noch im Rahmen des Grotesken, welches 
das Absolute als Verlust sichtbar macht und zur Ent-
scheidung stellt. Gattungstheoretisch entfernt sich 
damit das neue Stück noch weiter von der Tragödie, 
als dies Dürrenmatt in seinem Nachwort zuzugeben 
scheint. 
In seinem jüngst erschienenen Buch "Der Mit-
macher - Ein Komplex" beurteilt er die Möglichkeit 
des Tragischen sehr viel kritischer. Geht man davon 
aus, daß das neue Wiedertäuferstück dramaturgisch ge-
sehen das Groteske als Grundstruktur verwirklicht, 
dann erweist sich die oben gegen die Interpretation 
Knipperdollincks als tragischer Figur erhobene Kritik 
als zutreffend. Denn Dürrenmatt formuliert: 
In dieser Groteske wird ]ede Tragik unmöglich 
(MM 167). 
Sicher, Cop geht in den Tod. Freiwillig. Doch was 
ihn vom tragischen Helden unterscheidet, ist die 
Sinnlosigkeit seines Endes. Er dient mit seinem 
Tod nicht der Allgemeinheit, kann ihr nicht 
dienen, weil es kein positives Allgemeines gibt 
und weil der tragische Held ohne dieses Positive 
nicht auskommt, von dem er den Sinn seines 
Handelns bezieht. Grotesk ausgedrückt, spiegel-
bildlich: Da das Allgemeine in diesem Stück als 
das Korrupte, Negative erscheint, kann Cop bloß 
dem Negativ-Allgemeinen dienen, indem er als 
Störfaktor verschwindet, stirbt (MM 167). 
Im Begriff "Störfaktor" findet sich der Ausgangspunkt 
der Überlegung; es gilt anzuknüpfen an die durch den 
Willen des einzelnen, religiösen Menschen ausgelöste 
"Störung" des faschistischen Kollektivs. Dort ent-
stand der Konflikt zwischen Einzelnem und Allgemeinem, 
der, wie sich jetzt zeigt, zugunsten des "Negativ-
Allgemeinen" behoben wird. Insgesamt sechsmal bleibt 
der Tod der "Störer" im Wiedertäuferstuck von 1967 
für die korrupte Gesellschaft der Täufer und Mächtigen 
ohne unmittelbare Folgen. Sinnvoll ist dieser Tod nur 
für das Negativ-Allgemeine, das den "Verführer be-
gnadigt", um einen Unbekannten, zum Produkt und Ob-
jekt der Willkür "Entstellten" (W 1-93) hinrichten 
zu lassen, und sich so den Schein der Gerechtigkeit 
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verleiht. Dies spricht ueder Vorstellung von Gerech-
tigkeit Hohn, so daß angesichts eines solchen grotesken 
"Welttheaters" der "himmlische Vater demissioniert" 
(W 91). 
In dieser von Gott verlassenen Welt kommt dem 
Tod keinerlei ob]ektiver Sinn zu; dieser "liegt nur 
noch im Subjektiven" (MM 167). 
Wer stirbt, macht nicht mehr mit (MM 167). 
Diese Auskunft kennzeichnet die Haltung des neuen Wie-
dertäuferstuckes und die seiner Machthaber am klar-
sten: man ist nur an der Beseitigung der Störfaktoren 
interessiert. Immer wieder hebt Dürrenmatt hervor, 
wie sehr der Einzelne allein fähig sei, "die Welt zu 
bestehen", denn er allein ist bereit, schlagkräftige 
Parolen, vorschnelle Gewißheit und ewige Wahrheit 
gegen den ständigen Zweifel einzutauschen. Dürrenmatt 
schreibt 1956 in seinen Theaterschriften: 
Alles Kollektive wird wachsen, aber seine 
geistige Bedeutung einschrumpfen. Die Chance 
liegt allein noch beim einzelnen. Der einzelne 
hat die Welt zu bestehen. Von ihm aus ist 
alles wieder zu gewinnen. Nur von ihm, das 
ist seine grausame Einschränkung (TSR 63). 
Die 21 Punkte zu den Physikern des Jahres 1962 präzi-
sieren diese Einschränkung: 
17: Was alle angeht, können nur alle lösen. 
18: Jeder Versuch eines einzelnen, für sich 
zu lösen, was alle angeht, muß scheitern 
(TSR 193) . 
Zwar hat nur der Einzelne die Möglichkeit zur sinn-
vollen Entscheidung, doch ist jede nur subjektive 
Entscheidung zum Scheitern verurteilt. Mit Recht 
sieht Werner hierin eine "Antinomie" Dürren-
mattschen Moralismus', die dramaturgisch gesehen 
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das paradoxe Schicksal hervorbringt. Nur der Einzelne 
vermag die Chance zu ergreifen, doch beweist die Dyna-
mik des Grotesken, daß das Handeln des Einzelnen in 
Lächerlichkeit und Narrheit verpufft. Das Besondere 
und das Allgemeine ist im Bereich des hier gegebenen 
Modells politisch-menschlicher Beziehungen (TSR 184) 
nicht mehr zu vermitteln. Doch kann durch das Gro-
teske die Ursache dieses Zustandes aufgedeckt werden. 
Die Selbstgewißheit machtbeflissener Ideologen be-
kämpft im Zuge menschenleerer Abstraktionen das 
Subjekt bis zu seiner physischen Vernichtung. Das 
Spiel der Macht rechnet nur mit dem Allgemeinen, das 
Subjektive, Individuelle ist das Störende und Unbe-
rechenbare. Daher meint der Kaiser: 
Auf die Untertanen kann ich verzichten. Unter-
tanen stören nur die erhabenen Spiele der 
Macht (W 58). 
Das Groteske als Grundstruktur des neuen Wiedertäufer-
Stuckes stellt diesen Zustand in Frage und ermahnt 
so die Politik zur Wahrnehmung ihrer eigentlichen 
Aufgaben : 
Die Politik ist für das Individuum da, nicht 
für das Allgemeine, welches das Individuum 
negiert (MM 179) . 
Diese Aufgabe kann jedoch nur erfüllt werden, wenn das 
Ideologische wie in den Wiedertäufern als das Paro-
distische seiner angemaßten Würde beraubt und bloß-
gestellt wird. Nur die Abkehr von ideologischer Ver-
härtung erlaubt die Wahrnehmung individueller Inter-
essen : 
Da die Politik nur im Allgemeinen denkt, nur 
das Allgemeine zu planen vermag, ist dieses All-
gemeine nicht absolut, nicht im Sinne einer ab-
soluten Gerechtigkeit zu erstreben, die eine 
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Utopie bleiben müßte und, wollte man sie ver-
wirklichen, sich als unmenschlich erwiese; zu 
erstreben ist von der Politik das Gerade-noch-
Mögliche, das demokratisch Erspielbare, eine 
reduzierte Gerechtigkeit, eine menschliche, 
eine weitestgehend individuell differenzierende 
Gerechtigkeit, das Humane schlechthin (MM 179). 
In der Welt der Wiedertäufer wurde eben die Gerech-
tigkeit als Absolutes erstrebt, so daß der Bischof 
nachdrücklich die Unmenschlichkeit dieser Welt (W 95) 
anprangert. Doch klingt in seiner wiederholten Frage 
"Aber wie?" die Ratlosigkeit an, von der die Forderung 
nach einer humaneren Welt belastet ist. Auch die For-
derung Dürrenmatts nach dem "Gerade-noch-Möglichen" 
in der Politik kann nicht über das grundsätzliche 
Problem hinwegtäuschen, das hinter dem Zusammenhang 
von Politik und Allgemeinem, Individuum und Gesell-
schaft steht. Das "Gerade-noch-Mögliche" als die 
Reduzierung des Allgemeingültigkeitsanspruches wird 
stets in die Verlegenheit geraten, diesem oder jenem 
Individuellen nicht gerecht zu werden. Die vielge-
74 ) 
scholtene "Lösungsabstinenz" Dürrenmatts muß 
letzten Endes in der antinomischen Struktur unserer 
Vernunft gesucht werden. Politische Entscheidungen 
können als Entscheidungen für Viele nur aufgrund 
weitestgehender Abstraktion gefällt werden. Jede Ab-
straktion unterliegt aber der Dialektik von Inhalt 
und Umfang. Notwendig muß daher eine politische Ent-
scheidung von individuellen Inhalten weitgehend 
leer sein. Offenbar sieht der Dramatiker Dürrenmatt 
diese Schärfe des Problems eher als der Theoretiker, 
denn auch der Mitmacher endet in diesem Sinne ohne 
Lösung. Auch dort wird wie in den Wiedertäufern 
nicht das "Gerade-noch-Mögliche" "erspielt". 
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Anhand eines komödiantischen Modells wird dieser 
75 ) 
politisch-menschliche Zusammenhang experimentell 
unter der Bedingung ideologischer Verabsolutierung 
vorgeführt. Das Ergebnis ist die Entlarvung dieser 
Zusammenhänge in ihrer Unmenschlichkeit und in ihren 
Ursachen. Wie im frühen Stück das Thema zur Tragödie 
tendierte, so erzielt der thematische Hintergrund 
des neuen Wiedertäuferstückes durch eine gering-
fügige Akzentverschiebung die Komödie der Handlung. 
Denn unter den gegebenen Bedingungen des politischen 
Themas birgt das Problem des Einzelnen und seines Be-
zuges zur Allgemeinheit die Struktur der "schlimmst-
möglichen Wendung", des Paradoxen. 
Die schlimmst-mögliche Wendung, die eine 
Geschichte nehmen kann, ist die Wendung in die 
Komödie (W 1 0 2 ) . 
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3. ZUR GATTUNGSTHEORETISCHEN ERFASSUNG DES 
DÜRRENMATTSCHEN THEATERS 
G.P. Knapp schreibt in seinem Forschungsbericht: 
Ober die Tatsache, daß DOrrenmatts Komödien im 
eigentlichen Sinne des Wortes weder Lustspiele 
noch der klassischen Komödie vergleichbar sind, 
ist die Forschung weithin einig 
Es hieße daher, offene Türen einrennen, wollte man die 
gattungstheoretische Erörterung um die rechtmäßige Zu-
ordnung des Komödienbegriffes führen. Zudem sind zahl-
reiche Vorschläge über neue Zuordnungen vorhanden. 
2) 
Sie reichen von der Bezeichnung "Welttheater" , 
3) 4) 
"Tragikomödie bis hin zu Travestie" und 
"Schwank" . In jeder dieser Zuordnungen spricht sich 
eine für Dürrenmatts Theater wesentliche Seite aus; 
von der Komödie der Handlung behauptet Dürrenmatt 
selbst, sie werde zum "Welttheater" (W 106). Ebenso 
kann der Begriff Tragikomödie durch das Verschmelzen 
von komischen und tragischen Elementen gestützt wer-
den, da selbst im neuen Wiedertauferstück das Tra-
gische als Rest einer aufs Äußerste getriebenen Sub-
jektivität noch vorhanden ist. Die Wirkungslosigkeit 
der "Individualität" als "sittlicher Macht", ihre 
Bedeutungslosigkeit für die Allgemeinheit, legt hin-
gegen den Travestie-Begriff Heidsiecks nahe . Un-
nötig, die Berechtigung des "Schwank"-Begriffes dar-
zutun; jedes Drama Dürrenmatts enthält "decouvrie-
7 ) θ ) 
rende Effekte" und Farcenhaft-Komisches . Doch 
in keinem dieser Bestimmungsversuche wird die 
9) 
Komplexität dieser Dramen erfaßt . Vielmehr greifen 
sie Grundelemente heraus, welche die getroffene Zu-
ordnung rechtfertigen. Eine solche Einseitigkeit 
scheint nur vermeidbar, wenn zunächst die gattungs-
theoretische Zuordnung zugunsten des gattungs-
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theoretischen Problems zurücktritt. Denn auf der Grund-
lage einer solchen Problemerfassung kann eine Aus-
grenzung dieses Theaters aus dem Bereich der reinen 
Komödie erzielt werden, ohne damit zugleich alle 
übrigen Zuordnungen negieren zu müssen. Es soll da-
her im folgenden versucht werden, die wesentliche 
Ursache dafür aufzudecken, daß das Theater Dürrenmatts 
sich einer klaren und positiven Bestimmung entzieht. 
Auf der Basis der so zu erzielenden Bestimmung ex 
negativo könnte dann ein neuer Versuch zur gattungs-
theoretischen Bestimmung des Dürrenmattschen Theaters 
erfolgen, welcher den ästhetischen Verbund von Paro-
die, Groteske, Paradoxie und Komik als neuen Formtyp 
des europäischen Dramas begriffe. 
Die Diskussion des Begriffes der "schlimmst-
möglichen Wendung" stieß auf die Frage, welchen 
Realitätsanspruch die paradoxe Struktur erheben 
könne. So überzeugend die dort als Antwort gegebene 
Sonderfalltheorie auch sein mag, so ergeben sich 
unter gattungstheoretischem Aspekt doch entscheidende 
Konsequenzen aus der paradoxen Struktur. Diese ver-
wischt nämlich durch den Umschlag des "Unwahrschein-
lichen" in das "Wirkliche" (W 107) die Bedeutung von 
Zufall und Notwendigkeit als Unterscheidungsmerkmal 
von Tragödie und Komödie. Dürrenmatt greift dann 
auch die Zuverlässigkeit dieser Merkmale an und meint: 
Doch sind sowohl dieser Gott als auch diese Welt 
des Zufalls logische Taschenspielereien, der 
erste Grund ist ebenso eine logische Konstruk-
tion wie das Unendliche, ein Hilfsbegriff wie 
der Zufall (MM 175). 
Mit Hinweis auf die Wissenschaft, "die auch dort, wo 
sie vom Zufall ausgeht, immer wieder auf Notwendig-
keiten stößt, die dieser Zufall setzt"(MM 175) 1 1' 
nimmt Dürrenmatt diesen Begriffen den unmittelbaren 
Realbezug und stellt sie in die Abhängigkeit 
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menschlichen Erkenntnisvermögens. Als solche aber unter-
liegen sie der Interpretation und Konstruktion des 
Erkenntniszusammenhanges und sind als ästhetische Be-
griffe nicht mehr "kritisierbar" (MM 236). Diese Ober-
legung fuhrt Dürrenmatt anhand des Ödipus-Stoffes fort. 
Er versucht, die Fabel des Stückes, die "untrennbar 
mit der Idee des Schicksals verbunden zu sein scheint" 
(MM 238), durch den Einsatz des Zufalls neu zu erzählen. 
Zwei Orakelsprüche bilden den Ursprung der Ge-
schichte. Der erste, vor vielen Jahren von der "delphi-
schen Priesterin Pannychis XI." (MM 238) verkündet, ent-
stamme einer "boshaften Laune" (MM 239)."Verärgert über 
den Unfug ihrer Orakelsprüche und über die Leicht-
gläubigkeit der Griechen" (MM 238) setzte Pannychis 
alles darein, "etwas Unsinniges und Unwahrscheinliches, 
von dem sie sicher war, daß es nie eintreffen würde" 
(MM 239), zu erfinden. So prophezeite sie denn, 
Ödipus werde der Mörder seines Vaters und der Gatte 
seiner Mutter. Jahre vergingen, längst hatte Pannychis 
den Fall ödipus vergessen und bereitete sich auf das 
Sterben vor, als ihr von Merops XXVII, dem delphischen 
Oberpriester (MM 241), ein Orakel in Auftrag gegeben 
wurde, welches der Seher Tireisias formulieren würde 
(MM 241). Dieses zweite Orakel der Geschichte, von 
dem Pannychis wußte, daß es "einen bestimmten Zweck" 
(MM 241) verfolgte, da alle von Sehern verlangten 
Orakel mit "Politik" und "Korruption" zusammenhingen 
(MM 241), forderte, daß der "Mörder des thebanischen 
Königs Laios entdeckt" (MM 242) werde. Nachdem 
Pannychis auch dieses Orakel abgeliefert hatte, wurde 
sie nach kurzer Zeit von einem blinden Bettler in 
Begleitung einer "zerlumpten Bettlerin" (MM 244) auf-
gesucht, der ihr mitteilte, er sei ödipus. Ihm habe 
Pannychis vor vielen Jahren ein Orakel gestellt, 
welches sich nunmehr erfüllt habe. Erst allmählich 
kann sich Pannychis erinnern, daß sie mit jenem Orakel 
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"doch nur einen ungeheuerlichen Witz hatte machen wollen, 
um Ödipus den Glauben an das Orakel für immer auszu-
treiben" (MM 245). Daß dennoch eingetreten war, was 
jeder Wahrscheinlichkeit widersprach, weckte in Pannychis 
Argwohn; "alles konnte nicht Zufall sein" (MM 245). Das 
letzte, von Tireisias bestellte Orakel brachte sie auf 
die Spur; wie vermutet stieß die Pythia auf ein Orakel, 
welches dem König von Theben verkündete, "werde ihm ein 
Sohn geboren, werde dieser ihn ermorden" (MM 246). Für 
dieses "Abschreckorakel" (MM 246) fand sie denn auch 
einen "Beleg über fünftausend" Talente, die der 
Schwiegervater des Königs von Theben bezahlt hatte. 
Nun war der Fall für Pannychis klar: 
War ihr Orakel ein grotesker Zufallstreffer, so 
hatte einst Krobyle geweissagt, um Lalos zu 
hindern, einen Sohn und damit Nachfolger zu 
zeugen; sein Schwager Kreon sollte dessen Nach-
folge antreten. Das erste Orakel, das Laios 
bewog, ödipus auszusetzen, kam durch Korruption 
zustande, das zweite traf durch Zufall ein, und 
das dritte, das die Untersuchung des Falles in 
Gang setzte, hatte wiederum Tireisias formu-
liert (MM 246). 
"Um Kreon auf den Thron Thebens zu bringen" (MM 247) 
schloß Pannychis. 
Doch stellte sich dieser Schluß als falsch her-
aus. Im Traum erscheinen der Pythia nun nacheinander die 
Hauptfiguren der Geschichte. Tatsächlich erzählt ihr 
Menoikeus, daß er jenes erste Orakel für fünfzig-
tausend Talente gekauft habe in der Hoffnung, sein 
Sohn Kreon könne König von Theben werden (MM 250). Doch 
Laios hatte den Plan seines Schwiegervaters durchschaut 
und bestellte seinerseits ein Orakel, das die Opferung 
eines Drachenmannes verlangte, damit Theben von der 
gerade wütenden Pest befreit würde (MM 251). Als 
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einziger noch lebender Drachenmann mußte sich folglich 
Menoikeus von den Mauern Thebens stürzen. Schließlich 
erscheint ödipus. Er hatte gewußt, daß "er nicht der 
Sohn des Königs von Korinth" war und tötete Laios im 
Engpaß zwischen Delphi und Daulis in klarer Kenntnis 
der Lage. Für Ödipus war sein Schicksal kein Zufall; 
er glaubte fest an Apoll und vollzog daher sein Geschi 
1 2 ) 
mit Absicht, obwohl er hätte anders handeln können 
Daß er so handelt, wie er handelt, wird ihm zum Ausdru 
der "erhabensten Freiheit, jene zu hassen, die uns her 
vorgebracht haben, die Eltern, die Ahnen, die die 
Eltern hervorgebracht hatten, und darüber hinaus die 
Götter, die Ahnen und Eltern hervorbrachten" (MM 255). 
Auch Jokaste wußte die Wahrheit, auch sie münzte das 
von Pannychis "erschwindelte" (MM 257) Orakel zum un-
abänderlichen "Ratschluß der Götter" (MM 257) um. 
Endlich erscheint Tireisias und offenbart der Pythia, 
daß er als "vernünftiger Mensch" (MM 259) glaubte, 
"der unvernünftige Glaube an die Götter sei vernünftig 
anzuwenden" (MM 259). Daher sollte jenes erste Orakel 
an Laois eine Warnung sein und diesen zur Adoption 
Amphytrions veranlassen (MM 260). Wie dieser Plan 
mißlang auch der letzte Versuch Tireisias, "Ordnung 
zu schaffen" (MM 263). Tireisias vermutete Kreon als 
den Mörder des thebanischen Königs, weil ihm Jokaste 
die Wahrheit verschwiegen hatte. So wollte Tireisias 
durch das letzte Orakel die Ehe zwischen ödipus und 
Jokaste retten, indem er Kreon als Mörder entlarven 
ließ. Doch das Gegenteil dessen tritt ein, was er zu 
erreichen hoffte. Die Ehe wird zerstört, Jokaste ge-
tötet, ödipus geblendet und Kreon König (MM 272). 
Nicht die Vernunft, der Zufall hat das Spiel gewonnen. 
Die Geschichte vom Sterben der Pythia scheint 
zur Ruhe zu kommen in der Struktur des Paradoxen und 
Komischen. Doch eine letzte Gestalt entsteigt den 
Dämpfen des delphischen Orakels: die Sphinx. Von 
ihr erfährt Pannychis eine völlig neue Version der ödi 
pusgeschichte. Sie, die Tochter des Königs Laois, empfing 
ödipus als Sohn des Wagenlenkers Polyphontes ' . Ohne es 
zu wissen erschlug daher ödipus zuerst den Vater und 
ließ dann den Großvater Laois zu Tode schleifen. Gerade 
so, wie es das aberwitzige Orakel bestimmte. Ohne es zu 
wissen, wurde ödipus auch der Geliebte seiner Mutter, 
der Sphinx. Auf überraschende Weise entwickelt sich ein 
neuer Sachverhalt, eine neue Wahrheit, die den Zufall 
wieder außer Kurs setzt. Doch bleibt auch hier gegen-
über der Notwendigkeit ein letzter Zweifel; den die 
Pythia nicht auszuräumen weiß: 
Wenn Ödipus dem Orakel von Anfang an glaubte 
und der erste Mensch, den er tötete, der Wagen-
lenker Polyphontes war und die erste Frau, die 
er liebte, die Sphinx, warum kam ihm dann nicht 
der Verdacht, sein Vater sei der Wagenlenker 
gewesen und seine Mutter die Sphinx (MM 271)? 
Hierauf antwortet Tirelsias: "Weil ödipus lieber der 
Sohn eines Königs als der Sohn eines Wagenlenkers sein 
wollte. Er wählte sich sein Schicksal selber aus" 
(MM 271). 
Fragt man danach, weshalb sich ödipus ausge-
rechnet dieses Schicksal wählte, so bleibt auch bei der 
durch Tireisias gegebenen Antwort noch ein Rest von 
"Undurchschaubarkeit" , die man als das der Welt 
und dem Menschen Gemeinsame ansehen darf. Am Ende 
weiß Tireisias das Forschen nach der Wahrheit, die 
"doch anders war und immer wieder anders sein wird, je 
mehr wir forschen" (MM 272), nur noch mit der Dialektik 
von Nichtwissen und Wissen, Glauben und Unglauben zu 
beantworten. Stets gibt es für das erkennende Subjekt 
14 ) 
ein unlösbares Gegeneinander von rationaler Kritik 
und "lästerlichem Witz" (MM 272). Stets werden sich 
jene gegenüberstehen, welche die Welt "als kritisier-
bar" (MM 273) und "veränderbar" (MM 273) ansehen, und 
jene, welche in der Welt ein "Ungeheuer, das immer 
neue Fratzen annimmt" sehen (MM 273). Die Erzählung 
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Dürrenmatts nötigt zu der Einsicht, daß dxe Wahrheit 
wie die Freiheit, die von ödipus für seine Tat in An-
15) 




, ein "ironischer Begriff" 
. Das heißt, Zufall oder Notwendigkeit, zu-
fälliger oder gesetzmäßiger Ablauf der Geschichte 17) 
sind als solches nur subjektive Begriffe, die sich das 
1Θ) 
"Subjekt selber setzt" Damit verlieren sie als 
Merkmale der Realität an sich wie auch der ästhetischen 
19) 
Form ihre objektive Gültigkeit . Der erkenntnis-
theoretische Standort Dürrenmatts läßt hier eine klare 
Zuordnung erkennen: "Literatur und Wirklichkeit" sind 
im Sinne einer kantianisch geprägten Erkenntms-
20 ) theorie Hypothesen menschlichen Erkennens. Sie 
erhellen als Hypothesen des Verstandes die Welt nur 
notdürftig und schaffen in ihren Grenzbereichen Zwie-
lichtzonen, in denen sich "alles Paradoxe" ansiedelt 
2 1 ) 
. Helbling formuliert: 
Die höchsten Anstrengungen der reinen Vernunft 
22 ) 
münden in Paralogismen und Antinomien 
Da diese Einsichten nicht die Welt an sich er-
fassen, sondern nur ihre paradoxe Erscheinung, "ist 
23 ) 
auch das Experiment möglich" . Wenn die Anstrengung 
unserer Vernunft stets aufs neue "nur im Erfassen der 
fundamentalen Paradoxie der diesseitigen Welt be-
24 ) 
steht" , so wird das Vertrauen in die Logik einer 
irgendwie gearteten Notwendigkeit oder Kausalität 
komisch. Das Zwanghafte und Kausale kann nicht als vor-
gegeben betrachtet werden, sondern wird "allmählich". 
Es ist das "Ordnungsprinzip" (MM 121), das "sich nach-
träglich, rein statistisch einstellt" (MM 175). 
Aus etwas Freiwilligem, aus einer Laune beider, 
wird ein Zwang, eliminierte Freiheit, plötz-
lich stellen sich Notwendigkeiten ein, die 
"an sich" noch keine Notwendigkeiten sind, 
es aber durch die Umstände werden (MM 121). 
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Zufall und Notwendigkeit verlieren so ihre eindeutige 
Zuordbarkeit zu Tragödie und Komödie. Das tragische 
25) Schicksal wird ersetzt durch den komischen Zufall , 
der sich unerbittlich zu Ende spult, weil ihm die Struk-
tur des Paradoxen zu eigen ist, die den Zufall zwang-
haft werden läßt. Dürrenmatts Komödie hat eben hierin 
ihren tieferen Grund. Weil das Paradoxe ein wesent-
licher Inhalt der Existenz des erkennenden Menschen in 
2 6 ) der Welt ist, kommt unserer Welt nur noch die 
Komödie zu. 
Nun wird aber diese Komödie von einem Zufall 
gelenkt, der in gewisser Hinsicht Notwendigkeit für sich 
beansprucht, da er ja als Ersatz des Schicksals (MM 
277) fungiert. Daher werden Zufall und Notwendigkeit 
zum Integrationspunkt von Komödie und Tragödie, welche 
für sich gesehen nicht mehr rein verwirklicht werden. 
Galt dies für die Tragödie schon hinsichtlich des 
frühen Stückes "Es steht geschrieben", so gilt dies 
auch hinsichtlich der Komödie für das neue Wieder-
täuferstück. Die Tatsache, daß "Die Wiedertäufer" noch 
immer die subjektive Möglichkeit des tragischen Todes 
beinhalten, erscheint unter der Perspektive der 
dramaturgischen Begriffe von Zufall und Notwendigkeit 
als eine Art nachträglicher Kausalität. Insofern näm-
lich dem sterbenden Knipperdollinck, wie den übrigen 
Narren es zwar nicht gelingt, den Bruch zwischen 
Allgemeinem und Besonderem aufzuheben, kann ihnen 
diese Notwendigkeit nicht zugesprochen werden. Wohl 
aber gelingt es ihnen notwendig, 
den Bruch im Subjektiven zu schließen, den 
Gegensatz im Einzelnen selbst (MM 231). 
Denn auch im neuen Wiedertäuferstück findet der 
Sterbende zu sich selbst, was unter den Bedingungen 
des Paradoxen ganz offensichtlich einer christlichen 
27 ) 
Existenzauffassung verpflichtet ist . So scheidet, 
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um am Beispiel Knipperdollincks zu bleiben, dieser 
durch die nur subjektiv erlangte Versöhnung von All-
gemeinem und Besonderem aus dem Bereich der Tragödie 
zwar aus, bleibt aber der "ehemals als tragisches 
Moment" bezeichneten "Selbstentzweiung und Selbst-
2 8) Versöhnung" treu. Ebenso verwirklicht sich das 
Komische zwar durch das paradoxe Schicksal, mündet 
aber durch den Tod in einen "nicht-komischen" Bezirk 
29) 
. Das im theatralischen Experiment "Wiedertäufer" 
angelegte Geflecht aus Zufall und Notwendigkeit macht 
die reine Zuordnung einer Knipperdollinckfigur zur 
tragischen oder komischen demnach unmöglich. 
Ähnliches gilt auch für die Gestalt Bockelson. 
Auch ihm fehlen für die Zuordnung zur tragischen Ge-
stalt die kausalen Bindungen. Bockelson "läßt sich 
treiben" (W 70), gehorcht den "Imponderabilien" 
der zur Objektivität drängenden Religiosität. Gleich-
wohl schlägt auch hier der Zufall am Ende des Stückes 
in Notwendigkeit um. Nicht der Tod, sondern seine Be-
gnadigung stellt diesmal das Unausweichliche dar, das 
ihn aus dem Bereich des rein Komischen heraushebt. 
Denn Bockelson mußte begnadigt werden, da sonst das 
Spiel nicht als Spiel hätte begriffen werden können. 
So kann auch Bockelson weder als tragnischer noch als 
rein komischer Held bezeichnet werden. 
Dürrenmatt versucht in seinem Nachwort zu den 
Wiedertäufern die hier zum Vorschein kommende gattungs-
theoretische Schwierigkeit dadurch zu lösen, daß er 
im Begriff der "Komödie der Handlung" das Komische 
von der Figur trennt und so ermöglicht, daß dem 
"komischen Geschick" (W 106) die "tragische" Gestalt 
(W 106) korrespondieren könnte. Hierbei geht er jedoch 
nicht auf den oben gezeigten Zusammenhang von Zufall 
und Notwendigkeit ein, der gerade der Komödie der 
Handlung die eindeutige Zuordbarkeit verweigert. In 
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seinem jüngst erschienenen und bereits mehrfach er-
wähnten Buch "Der Mitmacher" wird schließlich deutlich, 
daß auch der Begriff der "Komödie der Handlung" für 
Dürrenmatt nur ein Zwischenstadium der Entwicklung 
seines Theaters darstellt. Dort entwickelt er, die 
ästhetischen Kategorien von Tragödie und Komödie über-
spielend, den jenseits von "tragischen" und "komischen" 
Helden anzusiedelnden "ironischen Helden": 
Der ironische Held ist daher außerhalb der 
Dialektik des Glaubens mit dem Unglauben und 
des Wissens mit dem Unwissen. Er wagt weder den 
Sprung ins Wissen oder ins Nichtwissen, nicht 
weil er feige wäre, sondern weil es für ihn 
weder Glauben noch Unglauben, Wissen noch 
Nichtwissen gibt (MM 230). 
Jene nun, die weder rein tragmsch, noch rein komisch 
sind, stehen,sofern sie der Gefahr des ironischen Helden 
entgehen, sich doch in die Dialektik von Wissen und 
Unwissen zu begeben, in der sokratischen Tradition 
der Ironie : 
Sie bleibt beim Wissen stehen, daß es nur ein 
Teilwissen gibt, das Erfahrene, welches von der 
Sprache auch zu absorbieren ist, daß es jen-
seits dieses Wissens aber kein anderes Wissen 
mehr gibt, kein Wissen von einem Ganzen, Totalen, 
Absoluten her, daß es nichts gibt als Speku-
lationen darüber, Fiktionen, Hypothesen, Theo-
rien bestenfalls, daß es aber auch keinen 
Glauben gibt, weil sich der Glaube, ist er echt, 
im Nu, im Augenblick, da einer glaubt, in ein 
Wissen verwandelt (MM 229-230). 
Wer aber verzweifelt, "weil er glauben oder wissen 
möchte und es doch nicht kann" (MM 230) , oder aus eben 
dem Grunde "zynisch" (MM 230) wird und "so tut, als 
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glaube oder wisse er" (MM 230), der erliegt der Gefahr 
des ironischen Helden und wird von Durrenmatt als 
"dämonischer Held" (MM 230) bezeichnet. 
Das neue Wiedertauferstück stellt nicht nur die 
Vervollkommnung einer lange zuvor entdeckten dramatur-
gischen Konzeption dar, die "Es steht geschrieben" 
noch keimhaft in sich barg; es ist auch Zwischenstufe 
zu Neuem, das sich ankündigt in der veränderten Auf-
fassung der Helden. Noch ist Knipperdollinck nicht der 
ironische Held außerhalb der Dialektik von Glauben 
und Unglauben, noch verzweifelt er an seinem Nicht-
Glauben-Können; eher kann er dem "dämonischen Helden" 
zugeordnet werden, der glauben mochte, aber nicht kann! 
Ich floh vor der Sünde und verstrickte mich in 
Schuld, ich suchte Gott in der Armut und bin 
verzweifelt (W 88). 
DaB Knipperdollinck schließlich im Tode diese Ver-
zweiflung selbst zum Inhalt seines Glaubens macht, zeigt 
eben den Übergangscharakter dieser Figur. Doch sind die 
Grenzen kaum noch eindeutig zu ziehen, da der äußerste 
Subjektivismus dieser Figur gleichzeitig neue Ver-
wandtschaft zura ironischen Helden stiftet, den Dürren-
matt als den "absolut Einzelnen" (MM 231) bezeichnet. 
Als dämonischer Held läßt sich schließlich auch 
Bockelson verstehen, dessen Nihilismus (W 89) zwar kein 
Verzweifeln darstellt, aber doch in vielen Zügen "Spiel", 
Schauspiel ist; er wagte den Sprung ins "Nichtwissen" 
und gehort somit in den Bereich der Dialektik von 
32) Wissen und Nichtwissen . Freilich entzieht sich 
auch die Bockelsonfigur, welche durch ihren Spiel-
charakter in besonderem Maße Unverbindlichkeit besitzt, 
einer völlig einwandfreien Zuordnung zur Kategorie des 
dämonischen Helden . Unter dem Aspekt der Wirkung 
hat dies Dürrenmatt in seinem Nachwort zu den Wieder-
täufern bedacht und Bockelson deutlich von den beiden 
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Gestaltungsmöglichkelten des positiven und negativen 
tragischen Helden ausgeschlossen (W 102/103). Doch kann 
gerade das Spieleleraent, welches in gewisser Weise die 
Unverbindlichkeit jener "dramaturgischen Ironie" (W 108) 
in sich trägt, als Unterscheidungsmerkmal Bockelsons 
zum ironischen Helden angesehen werden. Denn das Spiel 
hebt Bockelson in den Bereich einer abstrakten Fiktion 
(W 107), die im Sinne der "Sonderfall"-Theorie (W 107) 
zum Vergleich auffordert. Daher begründet Durrenmatt 
Bockelsons Begnadigung mit der Bemerkung: "Nicht als 
ihresgleichen, sondern als einer, der ihresgleichen 
vollendet spielt" (W 107) könnten die Fürsten ihn be-
gnadigen. Der hohe Grad an AlIgemeingültigkeit, den 
diese Figur zu beanspruchen hat, eben ein "Thema 
jeder Macht" (W 108) zu sein, verbietet es, Bockelson 
im Sinne des ironischen Helden als den "absolut 
Einzelnen" (MM 231) zu kennzeichnen. 
Das neue Wiedertäuferstück ist demnach als 
Komödie der Handlung bereits in entscheidenden Punkten 
in neuen Entwicklungen begriffen, die über die Ver-
wirklichung des im frühen Stück Angelegten hinaus-
greifen. Hierbei macht die gattungstheoretische Er-
fassung des Stückes sichtliche Schwierigkeiten. Fragt 
man jedoch nach dem grundsätzlichen Gattungsaspekt, 
der diesem neuen Stück zu eigen ist, wird man auf den 
für Dürrenmatt stets ausschlaggebenden Aspekt ver-
34) 
wiesen, den er der Komödie zuschreibt . Der Mit-
macher, so schreibt Dürrenmatt, werde zur Komödie erst 
durch Makamen, in denen "die politischen Verhältnisse" 
(MM 187) zur Sprache kämen. Diese Verhältnisse habe 
man nicht als "Zufälligkeit", als "Lokalkolorit" 
(MM 187) aufzufassen,"sondern als die Bedingung des 
Stückes" (MM 137) . Sie sind dies in einer von Dürrenmatt 
seit je hervorgehobenen Bedeutung. Die in Rede 
stehenden politischen Verhältnisse des Mitmachers 
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beruhen auf dem "Einfall", "die Welt als ein einziges 
Watergate darzustellen" (MM 187). Diese Makamen ermög-
lichen also erst dieses Stück, well sie den Zuschauer 
in die Lage des Wissenden versetzen, der dem Einfall 
folgen kann. Dürrenmatt greift zur Komödie, weil diese 
"im Gegensatz zur Tragödie ihren Hintergrund selbst" 
(MM 187) schafft. Eindringlich betont Dürrenmatt, daß 
er Komödie immer in diesem Sinne verstanden habe und 
verweist somit auf die Gültigkeit der in den Theater-
schriften aufgestellten Forderung: 
Das Mittel, mit dem die Komödie Distanz schafft, 
ist der Einfall (TSR 121). 
Wenn also bei Dürrenmatt von Komödie gesprochen wird, 
so ist in erster Linie die Fähigkeit dieser Kunstform 
zur Fiktion, zur "Weltverwandlung" (MM 187) gemeint: 
Eine "Verwandlung", der die "Tendenzen der Wirklichkei 
abzulesen sind. Die Betrachtung der gattungstheoretisc 
Frage führt somit auf den parodistischen Ansatz mit 
Modell und Fiktion zurück. 
Wie weit es berechtigt ist, über diese Anwendung 
des Komödienbegriffes hinaus noch von Komödie zu 
sprechen, kann nur im Rahmen der am neuen Wiedertäufer 
stück aufgezeigten Weiterentwicklungen des Helden-
begriffes entschieden werden. Fest steht, daß auch die 
Komödie als traditioneller Begriff bei Dürrenmatt er-
hebliche Einbußen an Präzision erlitten hat. Nicht 
nur 1955 weigert sich Dürrenmatt "beharrlich", im 
"Hühnerstall seiner Dramen das Ei der Erklärung" 
(TSR 108) zu legen; auch jetzt, 1976 heißt es schärfer 
und verwirrender als je zuvor: 
Doch fragt mich einer, bevor ich schließe, 
gesetzt, er sei mir bis zu diesem Punkte ge-
folgt, zu diesem End- und Ausgangspunkt zu-
gleich, wozu denn diese Reise, so antworte ich, 
des Reisens wegen; und fragt er, was ist dein 
Standpunkt, so antworte ich, der eines Reisenden, 
fragt er unerbittlicher, deinen politischen Stand-
punkt will ich wissen, antworte ich, von Fall zu 
Fall, . . . 
und tritt er endglich ungeduldig auf mich zu und 
packt mich: was glaubst du eigentlich?, dann 
antworte ich ihm: unter Antisemiten bin ich 
Jude, unter Antichristen Christ, unter Anti-
marxisten Marxist, unter Marxisten Antimarxist. 
Fragt er dann: und wenn du allein bist?, ant-
worte ich: 
Ich kann es dir nicht sagen (MM 285-286) . 
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ANMERKUNGEN 
Kap. 1.1. - 1.2. 
1 Es ist dabei zu bedenken, daß die Aussage für 
Dürrenmatt nicht den Ausgangspunkt seiner 
Dramatik bildet: "Nun besitzt selbstverständlich 
jedes Stück eine Aussage, noch genauer: Aussagen. 
Nur begeht der Regisseur (oder der Kritiker) oft 
den Fehler, zu glauben, der Dramatiker müsse immer 
vom Problem ausgehen. Das ist ein ebenso wildes 
Vorurteil wie etwa jenes, in einem Theaterstück 
hätten sich die Personen zu "entwickeln". Der 
Dramatiker kann von Stoffen ausgehen, die Probleme 
enthalten (TSR 187)." Aussage meint also für 
Dürrenmatt Problemhaltigkeit des Stoffes. 
2 Allemann (Ol): S. 420 
"Das erste Bühnenstück Dürrenmatts - ..." 
Durzak (22): S. 144 
"Erstlingsdrama" 
Jaußlin (44): S. 27 
"Uraufführung des ersten Stückes" 
3 Bänziger (05): S. 140 
4 Bänziger (05): S. 140 
Spycher (76): S. 19 
zitiert Dürrenmatt vollständiger: 
"Den Raum dichten zum Wort. - Alles war bedeutend, 
weil es im Raum bestimmt war. Jetzt aber ist alles 
anders. Wir sind vom Unraum, vom Unwesentlichen, 
Bedeutungslosen umgeben. Der Staat, die Religion 
und die Kunst stehen für sich, ohne Beziehung zu-
einander: abstrakt, überschwemmt von der Technik, 
dem Bild des Wesenlosen. Wie die Zeit geworden ist, 
müssen wir sie ertragen. Im Ertragenkönnen liegt 
die Gnade. Aber Pflicht ist, Raum zu schaffen durch 
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den Geist: daß im Wort alles wieder eins sei, das 
Wort Fleisch werde. Diese Worte setze ich an den 
Anfang. Raum schaffen ist Schicksal, denn sonst 
werden wir uns selber morden, denn alles wendet 
sich dann nach innen und zerstört." Besonders wich-
tig scheinen mir hier die Worte: "Im Ertragen-
können liegt die Gnade" zu sein, in denen sich 
geradezu die Bedeutung von Knipperdollincks 
Schlußworten erschließt. 
5 Spycher (76): S. 34 
6 Spycher (76): S. 33 
7 Spycher (76): S. 374 Anm. 8; das Zitat steht S. 33 
8 Spycher (76): S. 36 
9 Auf die zeitgeschichtlichen Aspekte dieser Aus-
einandersetzung macht Durzak (22) in seinem Kapitel 
"Drama nach 1945", S. 9-29, aufmerksam. 
Spycher (76), S.28 , mehr auf biographischer Basis, 
führt aus: "Er stürzte sich in das geistige Abenteuer 
eines materialistischen, machtbewußten, teufli-
schen Nihilismus, der für ihn zwar eine persönliche 
Gefährdung, eine 'Krankheit zum Tode', darstellte, 
ihn aber seines 'archimedischen Aussichtspunktes' 
nicht zu berauben vermochte." 
10 Spycher (76): S. 28/vgl. auch Arnold (04) S. 21 
11 Fritz Buri. Der Einfall der Gnade in Dürrenmatts 
dramatischem Werk. In: Der unbequeme Dürrenmatt 
(18) S. 35-70 
12 Jaußlin (44) : S. 8 
13 Schneider (73): S. 3-4 
14 Arnold (04) : S. 33 ff 
16 wobei es sicherlich richtig ist, daß sich diese 
Wandlung schon in den Dramen vor Frank dem Fünften 
abzeichnet; vgl. Arnold (04) S. 33-48, der beson-
ders auf "Der Besuch der alten Dame" hinweist; so 
auch Durzak (22) S. 97, der im "Besuch der alten 
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Dame" erstmals eine umfassendere Verwendung der 
Parodie sieht. 
jauBlin (44) S. 97 spricht dagegen von einer 
"geradlinigen Entwicklung" in Dürrenmatts Werk. 
17 TSR 184-189, hier 184. 
18 Der Modellcharakter der Dürrenmattschen Dramen 
fand in der Forschung große Beachtung, wohingegen 
das Stück Frank V. und die Standortbestimmungen 
heftig kritisiert wurden. Man vergleiche dazu 
Dürrenmatts Entgegnung: An die Kritiker Frank des 
Fünften. Münchener Rede 1963. TSR 347-353. 
Zum Modellbegriff vgl.: 
Durzak (22) S. 36 "Gestaltung von Welten" 
Angermeyer (03) S. 22 "Eigenwelt"; S. 75 "Modell" 
Syberberg (79) S. 38 "Eigenwelt"; S. 58 "Modell" 
Syberberg (79) S. 125 "Modelltheater" 
Buri - Unbequeme Dürrenmatt (18) S. 68 "Denken von 
Welten" (mit Berufung auf die Standortbestimmungen) 
Mayer - Unbequeme Dürrenmatt (18) S. 116 "Denken 
von Welten" 
Auch für Dürrenmatt selbst ist der Modellbegriff 
schon vor "Frank dem Fünften" von Bedeutung ge-
wesen, vgl. dazu: TSR 29/Vom Anfang her (1957) 
TSR 233/Friedrich Schiller (1959) und in anderer 
Bedeutung in "Vom Sinn der Dichtung" (1956) TSR 57 
19 TSR 185 
20 TSR 186 
21 In den "Dramaturgischen Überlegungen zu den Wieder-
täufern" W 101-109. Wiederabgedruckt in DK 162-178 
22 Arnold (04): S. 84 
23 Bänziger (05): S. 207 schreibt: 
Die Anfänge der Komödie gehen laut Dürrenmatts Er-
klärung ins Jahr 1961 zurück. Das Thema einer in 
ihrer letzten Lebensphase aufglühenden Gestalt hat 
aber im Gesamtwerk viele Vorformen: Der Glanz des 








Herzog, Mississippi, die physiker. Und die Erkennt-
nis, in einem "furchtbaren Sturz dem Inneren der 
Erde entgegenzurasen", "diesem Ziel aller Dinge" 
führte in der frühen Erzählung "Der Tunnel" den 
dicken Schriftsteller vom Wahn zur Wirklichkeit. 
"Wiederaufnahme" meint hier eine Wiederaufnahme im 
Sinne eines Schwerpunktes; denn eine völlige Auf-
gabe der religiösen Thematik hat es bei Dürrenmatt 
sicher nicht gegeben, wie die Arbeiten von B u n 
(18), Brock-Sulzer (07-10) und Waldmann (81), 
aber auch Mayen (58) und laut Bericht der Disser-
tation Abstracts 26, 1041, 1965 die theologisch 
ausgerichtete Dissertation von Robert Holzapfel 
überzeugend darlegen. Vor allem wendet sich Günter 
Waldmann, der Dürrenmatts Komödienbegriff glaubhaft 
aus dem Begriff des "Paradox' des christlichen 
Glautens" entwickelt und auf die theologischen 
Grundlagen bei Emil Brunner, Friedrich Gegarten, 
Karl Barth und Sören Kierkegaard verweist, gegen 
die Arbeit von: Ruth Blum: "Ist Friedrich o'ürren-
matt ein christlicher Schriftsteller?" In: Re-
formatio, 8, 1959, S. 535-539. In dieser Arbeit 
warnt R. Blum vor einer allzu voreiligen Inan-
spruchnahme Dürrenmatts als christlichen Dichter. 
Arnold (04): S. 87 
Buri - Der Unbequeme Dürrenmatt (18) S. 35-70 
Arnold (04): S. 87 
"Was bei Frank V. das Geld, das sind hier die 
europäischen Grundstücke." 
Bänziger (05): S. 219 
"... die Konfrontation der etablierten Welt mit dem 
Barbarentum wie im Romulus ..." 
Das Thema der Macht ist auch in zwei anderen Stücken 
zu finden: Der Besuch der alten Dame, in welchem 
die Zachanassian ökonomische Macht ausübt; Die 
Physiker, in dem es in einem Gespräch der drei 
Physiker darum geht, ob man das physikalische 
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Wissen einer der bestehenden Machtblöcke anver-
trauen könne, so daß ein Mißbrauch ausgeschlossen 
wäre (vgl. Komödien II, S. 337-338 u. 341-344). 
Kap. 2.1. 
1 Spycher (76): S. 2B 
2 E 103; weitere Beispiele: Ε 4Θ, 60-61, 76, ВО, 82, 
E 83, 103 
3 DS S. 25: "Ich ertrug den Anblick des gewaltigen 
Tieres nicht länger und wandte meine Augen wieder 
dem Prediger zu, der von gedrungener Gestalt war, 
und dessen Kleider in Fetzen an seinem Leibe hingen: 
doch war seine Haut, die durch Risse schimmerte, 
sauber, wie denn auch das zerrissene Gewand äußerst 
reinlich war: kostbar jedoch sah die Bibel aus, 
auf deren Einband Gold und Diamanten funkelten." 
jaußlin (44): S. 78 
weist in diesem Zusammenhang auf die CLAUDELSCHE 
Langze.'le hin, nach deren Vorbild solche Zeilen 
gestaltet zu sein scheinen. 
4 es sind dies die folgenden Stellen: 
Mönch E 16-18 
Knipperdollinck E 26 
Bischof E 31-34 
Bockelson E 44-46 
Katherina Ê 46-47 
Judith E 47 
Matthison E 48-49 
Bockelson E 56-57 
Büren E 60-61 
Bockelson E 61-62 
Nachtwächter E 75 
Bockelson E 82-83 
Bischof E 99 
Bockelson E 103 
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5 Das Relativpronomen ist seit dem 15. Jh. çebrâuch-
lich und ist in der heutigen Umgangssprache selten 
geworden. 
vgl. Duden-Grammatik S. 26B Nr. 2835 und S. 554 
Nr. 6175 in der Ausgabe Mannheim: 1966 
6 Kulhanek (53) : S. 151 
"Was den Satzbau anbetrifft, so entscheidet sich 
Dürrenmatt hauptsächlich für die Parataxe" - diese 
Aussage kann nur mit den oben (Anm. 4) genannten 
Einschränkungen für das frühe Stück gelten. 
7 so alle in Anm. 4 angegebenen Stellen 
8 es sind dies die folgenden Stellen: 











9 Interessant die Veränderung des Genitivs von "Auf 
den Meeren der Erde" zu "über die Meere"; offen-
bar sollte der etwas veraltet klingende angehängte 
Genitiv 1967 vermieden werden. 
10 Für die Beurteilung der Knipperdollinck-Gestalt 
ist es bemerkenswert, daß vom Präsens E 26 auf das 
Präteritum W 28 übergegangen wurde: 1967 ist 
offenbar die Entscheidung für das Leben in Armut 
schon 'gefallen, während 1947 der Entscheidungs-
konflikt noch ausgetragen wird. 
11 Matthisons Rolle als "widerlegter Held" legt nahe, 
daß die anachronistische Formel "hülfe" auf die Unzeit-












12 Bei einer Aufführung fällt es den Schauspielern 
als Aufgabe zu, die einzelnen Stilschichten 
kenntlich zu machen. 
13 es sind dies die folgenden Stellen: 
Chor.Einleitung E 13-16 = W 11-13 
Bischof E 32-34 = W 19-20 
Kaiser E 67-69 = W 57-58 
Bockelson E 79-B1 = W 70 
Schluß E 114 = W 94 
Bischof E - = W 94-95 
Bischof E 64 = W 52 
14 vgl. E 79-81 = W 70 
besonders: Noch seh ich keinen Ausweg, laß mich 
treiben/Wohin mein Spiel mich treibt 
15 Hierbei ist auf die Rolle des Zuschauers in 
Dürrenmatts "Wiedertäufern" zu achten; sie ist 
beispielhaft an der Bischofs-Figur abzulesen, der 
За nach Dürrenmatts eigener Darstellung "Mitspie-
ler" und "Zuschauer" (W 19) ist. Vgl. W 108-109 
Zu den Begriffen "Zuschauerebene" und "Spielebene" 
sowie "epische Ebene" vgl. Angermeyer (03) bes. 
S. 14-25; S. 65-70; S. 99-106 
16 vgl. Fn 15 
17 Bsp.: 
W 19: Ich spreche fließend Latein und Griechisch 
und liebe Homer/und Lukian/ 
W 94: Der Begnadete gerädert, der Verführer begna-
digt/Die Verführten hingemetzelt, die Sieger 
verhöhnt durch den/Sieg/ 
Das Gericht besudelt durch die Richter/ 
Der Knäuel aus Schuld und Irrtum, aus Einsicht 
und wilder/Raserei/ 
Löst sich in Schändlichkeit/ 
Punkte in den ansonsten interpunktionsfreien Texten 
scheinen eher die Funktion von Pausenzeichen zu 
haben, vgl. W 70: Ja wurde aus einem losen Einfall 
gar ihr König. 
oder: W 194: Klagt mich an.
 3 7, 
W 19: Brauchen wir die Täuschung loser Stunden 
Zuschauer nur zu sein. 
etwa: W 19: Ich bin an beiden Beinen gelähmt, und 
dies seit einem Jahr-/zehnt/ 
W 70: Umstellt von Frömmigkeit und grausen Plunde 
Es machen alle mit. Das ist das Wunder/ 
- diese Reimwörter erinnern an die von Dürrenmatt 
verwendeten "Makamen" in seinem Stück "Ein Engel 
kommt nach Babylon". Sie tauchen jedoch selten au 
vgl. auch Jaußlin (44): S. 77-78 
W 92-93 und W 94-95 wurden hinzugefügt; 
































































































Der Begriff Monolog wird im folgenden entweder 
durch die Wendung "monologische Partien" oder 
in "-" gesetzt, da diese Partien nicht mit 
Monologen klassischer Dramen vergleichbar sind. 
Eine Ausnahme bilden etwa Knipperdol1incks 
4 
"Monolog" (E 26) und Judiths "Monolog" (E 98-99), 
In denen eine Entscheidungssituation gestaltet 
ist . 
vgl. dazu JauBlln (44) S. 34, dieser weist den 
"Monologen" parodistische Qualltat zu. 
21 übernommen wurden ff. Sätze: 
E 32: ... bin ich der Bischof von Minden, Osna-
brück und Münster in Westfalen, Franz von Wald-
eck, 99 Jahre 9 Monate und 9 Tage alt. Ich bin an 
beiden Beinen gelähmt und dies seit einem Jahr-
zehnt, wie es bisweilen bei Leuten meines Alters 
vorkommt =* W 19. 
E 33: ... Latein und Griechisch spreche und nichts 
so sehr liebe wie Homer und Lukian = W 19. 
E 32: Ich bin ihm Geld schuldig. (Ich möchte euch) 
diese auch für einen Bischof peinliche Szene er-
sparen = W 20. E 34. Aber ich höre Schritte ... = W 1 9 
(...) bedeutet: weicht vom neuen Text abl 
22 es wurden ff. Motive des alten "Monologs" gestri-
chen : 
a) Befehl an die Knaben, den Bischof zu verlassen -
E 32 
b) Schilderung des Rollstuhls - E 32 
c) Regieanweisung "Palast zu Münster" - E 32 
d) Publikumsanrede "historische Parallele, histo-
rischer Vergleich, u.a." - E 33 
23 Der "Monolog des Kaisers" enthielt 1947 ff. Motive: 
a) Beschreibung von Gestalt, Aussehen und Kleidung 
des Kaisers - (Regieanweisung) E 67 - 6Θ 
b) Beschreibung des Landes (Sonne geht nicht unter) 
- Ε 6Θ 
c) Gotteskönigtum des Kaisers (denn Gott hat in 
seiner Weisheit eine Mauer aufgerichtet zwischen 
mir und den Menschen) - E 6 9 
d) Innere Einstellung des Kaisers (Spiel des Zu-
falls) - E 68 
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an ihre Stelle treten: 
a) (in veränderter Form übernommen): mit unpassen-
dem Vergleich dargestellte Größe des Landes -
W 57 
b) Familienpolitik und Weltgeschaft - W 57 
c) Religion als Mittel der Machterhaltung - W 57 
d) Spiel mit der Macht - W 57-5Θ 
24 etwa: "Ihr habt mich ohne Zweifel" E 67 
"Beachtet, ich bitte euch ..." (E 67) 
"werdet ihr erkennen ..." (E 68) 
25 etwa: "Stachel, gegen den zu locken mir bestimmt 
ist ..." E 68 
"viele sind, in denen sich seine Gute offenbart .." 
E 68 
26 z.B.: "Denkmal seiner Ferne" und "Verborgenheit" 
"Abend meines Lebens" "wie das Spiel eines sanften 
Windes" "der Tod wird kommen als ein Gast" 
27 Schiller: Don Carlos 1,6 Vers 860 
28 Dieses Motiv, daß heutige Schuljungen mehr wüßten 
als damalige hohe Würdenträger taucht schon im 
"Monolog" des Bischofs E 33 auf. 
29 Wir zitieren hier nur die im neuen Text von 1967 
aufgenommenen Formulierungen der frühen Fassung: 
E 68 
Mein Wunsch ist es, einmal in ein Kloster zu geh'n, 
Es muß ein Kloster sein abgelegen in kahlen 
Bergen ... 
In der Mitte (des) Hofes (aber) muß ein Standbild 
der Gerechtigkeit stehen, mit verbundenen Augen 
und einer Waage sowie einem Schwert. Eine Gerech-
tigkeit, wie man sie überall sieht, bunt bemalt,... 
Es muß eine gewöhnliche Gerechtigkeit sein. Um 
diese (nun) will ich kreisen zehn Stunden am Tag 
(innerhalb des Laubenganges) in immergleichem 
















"wenn Don Philipp (Felipe) groß geworden ist" E 68 
"mit einem kreisrunden Hof in der Mitte" u.a.m. 
von diesem "Monolog" ist lediglich der erste Satz 
in veränderter Form übernommen worden: E 79 - W 70 
"Ich habe ausgezeichnet gegessen" (1947) 
"Ich speiste eben ausgezeichnet" (1967) 
vgl. Sowinski (7 5) S. 328 
Stilmittel des Pathos: 
"z. B. Interjektionen, Ausrufesätze, kühne Ver-
gleiche, Metaphern" 
E 79: "Wie b r ü n s t i g war ich nach Frosch-
schenkeln ..." 
Grimm (18 = Unbequeme Dürrenmatt) S. 74 spricht von 
"Bockelsons gigantischem Freßmonolog" 
Es liegt nahe, hierin eine Art Parodie auf die 
Seligpreisungen der Bergpredigt zu vermuten. 
E 80 "göttlicher Pommard" 
Bänziger (05) S. 149 spricht vom Pathos falscher 
Propheten 
vgl. auch Schneider (73) S. 11-12 
Jaußlin (44), S. 32 f. 
Neumann (63) S. 56 
W 70: "See von Schnaps" "Ozean von Bier" 
Diese Offenheit ist nur in der "Stilschicht der 
Entlarvung" möglich und kann daher als weiterer 
Beweis für die Funktion dieser Stilschicht gelten. 
die im folgenden zu besprechenden Abschnitte wei-
sen keine wörtlichen übernahmen auf 
E 82: "Setzt euch hinter mir die Wand entlang, 
meine Engel ..." 
"Nun treten nach der Zeremonienordnung der Kanzler 
und Feldmarschall ... in den Saal, "dieser in 
weitem, roti-m Gewande mit silbernem Kreuz und 
jener in schwarzer Rüstung." 
"Ihr werdet Mühe haben, in ihnen die Täufer 
Krechting und Rottmann wiederzuerkennen." 
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43 W 67 "Darum seid wahr, seid erhaben, seid feier-
lich. Auftretenl" 
W 67 "ihr tretet noch einmal auf" 
44 W 72 "Inszenierung steht gleichsam gegen Insze-
nierung" "Regiekunst" "grandiose Theatereinfalle" 
"Schauspieler" 
45 Nicht beibehalten wurden etwa: 
"gewappnet mit der Gnade des Himmels" 
"erleuchtet durch den Blitz des Geistes" 
"von Gott offenbart" - E 82 
"Gemeinschaft der Gläubigen" 
"Herrschaft der Täufer" 
"Reich Gottes in seiner Herrlichkeit" 
"meine Getreuen und Lieben" - Ε 83 
46 W 72: "abgefallene Welt" "Propheten des Herren" 
"Endzeit" "Glaubenskampf" "Heiliger Geist" "im 
Licht der Heiligen Schrift" "die Mächte der Finst 
nis" "Fürbitte" "Märtyrer" "harte Prüfung" "Wahr-
lich" "Er sei gelobt ob seiner Strenge" 
47 ein gutes Beispiel dafür: W 72 
"Denn wie wir mit unserer Regiekunst den Heiligen 
Geist unterstützen, seine Herrschaft unter uns im 
Lichte der Heiligen Schrift, so unterstützen mit 
ihren oft grandiosen Theatereinfällen der Kaiser 
und der Bischof die Mächte der Finsternis, die 
Herrschaft der Fürsten und Pfaffen, die Leibeigen 
schaft." 
48 ζ. Β. E 114: 
"Sieh mich Dir an diesem Rad entgegengebreitet!" 
"... das mich umgibt als meine Grenze, die Du 
mir gesetzt hast, damit ich mich selber erkenne!" 
"Ich habe alles von mir geworfen, als wäre es 
Feuer in meinen Händen" 
"Senkrecht steigt meine Verzweiflung zu Dir, eine 
loderne Flamme" ... 
- wenn auch das Pathos weicht, so bleibt doch die 
Grundauffassung dieser Stelle erhalten -
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49 etwa: W 94: "zermalmt von deiner Gerechtigkeit" 
"verröchelt" "erbärmliches Rad" 
50 Gesamtzahl der Dialoge 1947: 42 
Gesamtzahl der Dialoge 1967: 21 + 13 = 34 
übernommene Dialoge 1967: 21 
neue Dialoge 1967: 13 
genauere Angaben vgl. Szenen- und Seiten-Konkor-
danz im Anschluß an die Anmerkungen 
51 Bsp.: 
E 20/W 14: Name, Herkunft, Beruf? (E) bis: 
Wanderprediger und Prophet der Wiedertäufer (E) 
E 29/W 17: Wer bist du (E) - Wer ist dieser 
Mann (W)? 
bis : 
Was willst du von mir (E/W)? 
E 34/W 20: Ihr erlaubt, daB wir euch einen Stuhl 
holen lassen ... bis: 
Wir sind euch Geld schuldig 
E 38/W 22-25: Der Wille des Herrn möge geschehen (E) 
bis : 
Ihr Leute von Münster (E/W) 
E 38/W 25: Apfel I Apfel! bis: 
Mama, der Scharfrichter (W) 
E 54/W 36-37: Ich fiel einer paduanischen Signora 
in die Arme ... 
bis : 
Ich habe lange gezögert, das Geschäft zu über-
nehmen (E/W) 
E 77/W 66: Ich soll das Schwert der Gerechtigkeit 
wider die Menschen brauchen (E/W)? 
bis: 
Was ist dann Gerechtigkeit ... (E/W)? 
E 78/W 67: Statthalter (E/W) bis: 
Gnade, Majestät, Gnade 
E 78/W 68: Ich bin es, о Sonne der Gerechtigkeit 
bis: 
Vierfürst von Galiläa 
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E 95/W 80-81: Freilich ... bis: 




























- /W 63 
101/W 75 
- /W 76 
- /W 83 
3 7 /W 2 2 
2 2 /W 16-17 
56 die Beispiele dieser Art sind in Abschnitt V ein­
zeln aufgeführt. 
57 Wache: Rüttelt ihn. 
Erster Straßenkehrer: Er schneuzt, euer Strengen 
(E 19) 1 
58 Das "Don-Philipp-Motiv" hat kaum dramaturgische 
Bedeutung. Es kann lediglich als parodistisches 
Element gelten. Philipp der Zweite in Sciiillers 
Don Carlos dürfte alles andere als ein weich-
herziger Mensch sein, dem der Gedanke an "Aufhängen" 
und "Rädern" Tränen in die Augen treibt. 
59 Man vergleiche etwa die noch heute lebendigen 
Zweierformein wie: "Nacht und Finsternis" 
"Namen und Titel" "Rang und Namen" "raten und 
helfen" "rund und ganz" "Siegel und Brief" 
"Kind und Kegel" 
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60 Es zeigt sich an einem solchen Beispiel, wie sehr 
Dürrenmatt 1947 noch der "Gestik" des Spielens 
mißtraute und daher versuchte, "alles Sprache 
werden zu lassen". 
vgl. Fn Kap. 2.1./Fn 1 
61 Wie die wörtliche Übernahme dieser Stelle zeigt, 
war das Motiv der Amtsverleihung 1947 doppelt 
(E 76 und E 84) vertreten. Das hier behandelte 
Beispiel gehört daher auch zu Typ II der Kürzungen. 
62 vgl. E.R. Curtius: "Europäische Literatur und 
lateinisches Mittelalter". Bern: 7. Aufl. 1969. 
S. 94 ff. "Devotionsformeln" 
63 vgl. Anmerkung Kap. 2.1. Fn 55 
64 E 13-14/W 12: "Sie haben alle Sünden von sich ge-
worfen" - E 
"Wir haben alle Sünden von uns geworfen" - W 
65 E 15/W 12: "aus ihr fliehen" - "entfliehen" 
"gab er seinen Knechten" -
"verhieß uns der Herr" 
"die vor uns liegt in der Abendsonne" -
"das uns umgibt in der Morgensonne" 
E 21/W 16: "lebte ich zu Leyden in den Nieder-
landen" -
"predigte ich in den Straßen der Stadt Rotterdam" 
E 21/W 16: "Wir waren eben über Münster" -
"Wir schwebten eben über Münster" 
E 34/W 20: "Kommt ihr als Mitglied des Rates" -
"Kommt ihr als Bürgermeister" 
"..., daß wir euch einen stuhl holen ..." -
"..., daß wir euch einen Sessel holen ... " 
E 35/W 21: "Wir pflegen auf solche Worte nicht ein-
zugehen" -
"Wir pflegen auf solche Sprüche nicht einzugehen" 
E 37/W 22: "Kann ich so sündig werden ..." -
"Bin ich so sündig ..." 
E 40/W 26: "den Kopf abschlagen" -
"den Kopf abhauen" 
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E 41/W 28: "die Rache des himmlischen Vaters" -
"den Zorn des himmlischen Vaters" 
E 52/W 33: "..-, daß sich der alte Herr ..." -
"..., der Allmächtige ..." 
E 72/W 64: "..., indem wir sie verachten."-
"..., indem wir sie nicht beachten." 
E 78/W 68: "Die Ersten sollen die Letzten ..." -
"Die Ersten werden die Letzten ..." 
E 84/W 73: "Statthalter Zions" -
"Statthalter Jerusalems" 
E 94/W 78: "Wall der Feinde" -
"Wall der Landsknechte" 
E 114/W 94: "zu deinem Lobe verklingt." -
"zu deinem Lobe verröchelt." 
66 E 19/W 14: "Er ist arretiert" -
"Der Mann wird arretiert" 
E 35/W 20: "Der Rat in Münster hat mir befohlen, 
die Stadt zu verlassen" -
"Exzellenz haben Münster zu verlassen" 
E 51/W 33:"Gedenkt Bruder Matthison Verhandlungen 
mit dem Bischof aufzunehmen und sich seinen For-
derungen zu unterziehen?" -
"Gedenkt Bruder Matthison Verhandlungen mit dem 
Bischof aufzunehmen? Noch sind seine Forderungen 
nicht ganz unannehmbar." 
67 etwa der Ersatz des farblosen "waren" durch 
"schwebten" in E 21/W 16 "Wir waren eben über 
Münster" 
68 So etwa die Besprechung der Dialogkürzungen des 
Typs II und III, bei der schon Eigenarten der 
Regieanweisungen zur Sprache kamen. 
69 vgl. dazu Allemann (01) S. 425 
70 Allemann (01) S. 425 
71 s. Anmerkg. Kap. 2.1./95 
72 Ohne die Frage nach der Qualität der Bibelzitate 
jetzt schon beantworten zu können - dies ge-
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schiebt іш Rahmen der "Sprachparodien" und des 
"Parodieproblems" - sei darauf hingewiesen, daB 
die Bibel nur selten wörtlich zitiert wird. 
Dürrenmatt wandelt den Text zumeist ab. 
73 Das neue Stück zitiert ausdrücklich die Klage-
lieder Jeremies, vgl. W 80 •= KlJer.3,12 
Klagelieder Jer. 1,5 zit. nach Bibel (a) 
74 Belege: 
E 15: Zum Zeichen seines Bundes gab er seinen 
Knechten eine Stadt, von der sie die Erde be-
zwingen werden u n d wo ihnen ein neuer 
Salomo entstehen wird. 
E 26: Ihr werdet ob der Leichtigkeit ihres Ganges 
staunen u n d die Klarheit ihrer Augen wird 
euch blenden. 
E 47: Er hat von mir Besitz genommen u n d ich 
kann nichts anderes denken denn ihn. 
E 47: Auch sein Weib verließ er, u n d sie 
schläft mit einem anderen Mann. 
E 47: Darum muß ich dieses Haus verlassen, denn 
seine Schritte gehen nicht mehr Ober den Flur 
u n d die Mägde gehorchen einem Fremden. 
E 56: Allzulange warst du die Sonne dieser Stadt, 
u n d nun will der Mond leuchten. 
E 56: unter deiner Glut verdorrte das Leben, 
unter meinem Scheine wird sich der milde Zauber 
der Nacht über die Stätten der Menschen breiten, 
u n d alle Dinge werden sich in heiliges Gold 
und gleißendes Silber unter meinen Händen ver-
wandeln . 
E 67 : Morgen hängst du im Wind u n d Krähen 
umflattern dein Haupt. 
E 69: Dann wird der Abend meines Lebens leicht 
sein, wie das Spiel eines sanften Windes, u n d 
der Tod wird kommen als ein Gast, spät noch in 
einer lauen Sommernacht. 
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E 98: Der Winter ging dahin und der Frühling 
u n d nun ist es Sommer; nicht aber ging die Not 
dahin, u n d der Hunger wich nicht von dieser 
Stadt. 
E 98: Die Menschen sterben auf den Plätzen u n d 
ihre Leichen werden Ober die Wälle geworfen. 
E 98: Meine Mutter ist tot u n d mein Vater 
lebt in der Nacht, mir bleiben die Tränen. 
E 98: Mein Leib ist zerbrochen und meine Seele 
erloschen, die Hände sind leer u n d nur 
Schatten sind, wo ich weile. 
E 98: Denn Holofernes, der Feldhauptmann 
Nebukadnezars, belagerte Bethulien u n d die 
Not der Stadt war wie unsere Not. 
E 107: Wir schlenkern die Beine in deinem Licht 
u n d wir klatschen mit Händen in deiner Musik. 
E 107: Wir kosen sanft deine Fülle u n d mit 
Lippen küssen wir deine Berge. 
E 114: Ich habe alles von mir geworfen, als wäre 
es Feuer in meinen Händen, u n d du hast keine 
meiner Gaben verschmäht. 
E 114: Nun breitest du dein Schweigen über mich 
u n d die Kälte deines Himmels tauchst du in mein 
Herz wie ein Schwert. 
Sätze dieser Bauart ( S P 0 u n d S P O = Satzreihe 
mit "und" verbunden) werden in der Neufassung zu 
getrennten Sätzen aufgelöst. Dies ist an den beiden 
letzten Beispielen E 114 abzulesen. Sie lauten in 
der Neufassung: 
W 94 : Du breitest dein Schweigen über mich 
Du tauchst deine Kälte in mein Herz 
Du hast keine meiner Gaben verschmäht 
Der erste Satzteil des ersten Beispiels von E 114 
wurde gestrichen, der zweite Teil wurde ver-
selbständigt und dem zweiten Beispiel von E 114 
nachgestellt. 
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75 weitere Beispiele der Gruppe (a) 
Ε Θ4: unser Vertrauen und Hohlwollen 
unwürdiges und lächerliches Treiben 
nicht gekämmt und nicht gewaschen 
reizt die Unvernunft und trübt den klaren Sinn 
E 106: über den Dächern und Wällen 
E 108: durch Ritzen und Schlitze meines Hemdes 
weitere Beispiele der Gruppe (b) 
E 29: Gesegnet sei dein Bauch, 
gesegnet sei dein Appetit 
E 63: wir sind zusammengeschlagen 
wir sind zerstochen 
wir sind jämmerlich in Stücke geschlagen 
= W 49: wir sind zusammengeschlagen 
wir sind jämmerlich in Stücke geschlagen ... 
E 63: dahin euer Bein = W 50 übernommen 
dahin euer Heer = W 50 übernommen 
dahin meine Trommel - fehlt in W 
E 63: mit Mann und Roß und Wagen 
E 65: an den leeren Himmel, 
an diesen Wall 
an Beine und Arme, Gesicht und Hände und an die 
Erde, 
E 75: meine Beine wackeln 
meine Ohren wackeln 
meine Haare wackeln 
E 78: denkt an meinen Schnaps 
denkt an meine rote Nase 
an den stechenden Atem meines Mundes 
an meinen schwankenden Wandel 
E 106: rund und hell und rein 
kühl und blau 
E 106: leicht wie sie = W 90 übernommen 
heiß wie sie = W 90 übernommen 
schnell wie sie = W 90 übernommen 
3Π5 
E 108: segne meine Macht 
segne die Erde in mir 
segne meine Schwere 
E 110: ohne Weib sollen sie sein 
ohne Töchter sollen sie sein 
E 110: arm wie ich 
schuldig wie ich 
glücklich wie ich 
76 vgl. Anmerkung Kap. 2.1. Fn 59 
77 Dreier- und Doppelformen sind auch Merkmale der 
Kanzleisprache und des "geblümten Stils". Wie weit 
hier Einflüsse der Kanzleisprache auf Luthers Bibel-
übersetzung zu konstatieren sind, kann hier frei-
lich nicht geklärt werden. Es kann hier auch nicht 
mehr geleistet werden, als Parallelen aufzuzeigen, 
die mögliche sprachliche Einflüsse bzw. Absichten 
Dürrenmatts wahrscheinlich machen. Dies gilt auch 
für die in Anm. Kap.2.1./74 aufgeführten Beispiele. 
zit. wurde die Bibelausgabe (a) 
78 Vergleiche und Bilder: 
E 13: feiß wie die Säue = W 12 ü. 
E 13: gleich Drachen der Mitternacht = W -
E 14: wie Wölfe = W -
E 15: wie Schelme = W 13 0. 
E 25: wie ein verwundetes Wild-
schwein = W -
E 27: wie der Schnee = W -
E 28: wie der milde Bogen des Nord-
lichts = W -
E 29: wie Strahl der Sonne in 
Morgenwolken = W -
E 41: wie ein Gott ist so ein 
Scharfrichter = W -
E 45 : wie ein Dom = W -
E 45: wie Salomo = W -
E 45: gazellenartig = W -
E 57: wie Wildbäche = W -
wie die Kröten = W 45 
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wie eine hohie Nuß = W 46 
wie ein Kerzenlicht = W 46 
E 57: wie schwarzer Schnee = W -
E 57: mit einem zweischneidigen 
Schwert vergleichen = W -
Ε 5β: als schwarze Wolken ·= W -
E 60: wie dunkle Zauberberge = И -
E 61: diese Eiterbeule des Alls = W -
E 61: wie Panther und Leoparden = Η -
E 61: als wären sie Glas « W -
E 61: der Feind, ein Tiger = W -
E 61: sein roter Leib, ein Pfeil 
der Hölle = W -
E 63: wie der Schnee von den 
Feldern 
E 64: lastet als ein Kreuz 
wie die glühenden Holzkohlen 
E 75: wie ein Drache 
E 79: wie eine ferne Geliebte 
E 79: wie eine Frauenhand 
E 80: wie man zärtlichen Stunden 
gedenkt 
E 82: als ein glühender Stachel 
wie Schauspieler 
E 90: wie ein Vater zur Rute greift 
wie ein Hund gehetzt 
E 94: Hall der Feinde als eine 
Schlinge um unseren Hals = W -
E 103 wie Aussatz auf dem Leibe = W -
E 103 wie eine Glocke = W -
E 103 wie die Zacken der Krone = W -
E 103 wie Blut überdeckt = W -
E 105 wie eine radikale Lustseuche = W -
E 110 wie ein Pfahl in die Erde 
gesenkt = W -
E 110 wie eine Blume 
wie das Rad gehängt = И 90 
E 110 wie eine köstliche Blume des 



































E 112 wie die Kelche einer geheimnis-
vollen Nachtanemone 
- entzündet wie ein Bündel Stroh 
E 114 umgibt als meine Grenze 
E 114 als wäre es Feuer 
E 114 wie ein Schwert 
E 114 wie in einer Schale 
Bilder 
E 23 Meteor 
E 35 Baum eures Lebens 
E 35 schlechter Gärtner gewesen 
E 4o Hald auf der Brust 
E 52 Karren aus dem Dreck ziehen 
E 56 die Saat die Scholle bricht 
E 56 die Frucht zur Erde strebt 
E 56 Sonne 
E 56 Mond 
E 56 Meer der Ewigkeit 
E 58 Die Sonne wird auf rote 
Rosen scheinen und der Mond 
auf gelben Knochen liegen 
E 61 Feuer seiner Nüstern (Tiger) 
E 61 das Licht der Sonne über-
strahlend 
E 62 die Sonne sich rot unter 
die Erde senkt 
E 62 der Mond sich erhebt 
E 66 nun tritt der Mond aus den 
Holken 
E 66 eine Krone für mein Haupt 
(Mond) 
E 66 ein Schwert durch mein Herz 
(Mondsichel) 
E 66 in dein Rad geflochten 
E 67 ins Bodenlose fallen 
Ε 6Θ Standbild der Gerechtigkeit 
E 69 geschwächte Kraft der Sonne 



























E 77 unendliches Meer (Armut) 
Abgründe der Verzweiflung 
Sumpfe des Jammers 
Meere der Not 
E 77 Schwert der Gerechtigkeit 
E 78 Sonne der Gerechtigkeit 
E 78 Mond der Gnade 
E 78 Blitz der Rache 
E 82 Blitz des Geistes 
E 85 Eingeweide der Erde 
E 101 bleich im Mond 
E 103 im Lichte des Vollmondes 
E 104 aus unseren Mägen Massen-
gräber gemacht 
E 106 Reiter am Himmel 
E 106 Schatten der Wolke 
E 107 ein Kind im Mond 
E 107 uraltes Gestirn mit 
steinernem Meer 
E 107 Palmenwälder aus Eis 
E 107 Talgründen aus Glas 
Hiramellotterbett 
E 107 schimmernde Wolke deiner 
blauen Flamme 
E 107 alles Flötenspiel, alles 
Leichtigkeit 
E 107 Lächeln der Welten (Mond) 
E 107 gelber Honigkuchen vom 
Himmel (Mond) 
E 108 tanzende Schwere 
E 108 ewige Eis deiner Gletscher 
E 108 steinerne Ziegen deiner 
Täler (Mond) 
Mondkoloß aus totem Stein 
Hurenmond 
E 109 im schwebenden Zirkel 
E 110 Tor der Unendlichkeit 
E 110 schlafende Blumen am Hügel 
E 111 blutiger Mond 
E 111 Fackel des Sieges 
E 111 Stunde der Jagd, Stunde der 
MenschenJagd 
E 111 weiße Leiber starren am Rad 
E 114 KSlte deines Himmels 
E 114 senkrecht steigt meine Ver-
zweiflung 
E 114 lodernde Flamme 
79 Arnold (04): S. 9 
Θ0 Bänziger (05): S. 130 
Spycher (76): S. 38 
81 Brock-Sulzer (10): S. 20 
82 Angesichts eines solchen Oxymoron könnte man auch 
von einer "gewaltsamen Verschlüsselung" sprechen. 
83/ 
84 Biblische Begriffe und Formeln : 
a) Siehe: E 29, 49, 59, 66, 64, 98, 108, 114. 
H 29, 95. 
b) seht: E 18, 42, 51, 58, 68, 87, 57. 
W 29. 
c) kraft unseres Geistes: E 61 
kraft unseres Amtes: E 83 
d) Pronomen u. nachgestelltem "aber" (ihr aber usf.) 
E 56, 61, 68, 62, 86. 
W 73. 
e) wahrlich: E 29 
W 29, 72 
f) meine Rede: E 95 - W 81 
g) und den Menschen ein Wohlgefallen: W 25, 26. 
h) Ehre sei Gott in der Höhe: 
E 16, 19, 28, 49, 53. 
W 13, 14, 26, 25, 31, 34, 71 . 
i) Gnade des Himmels: E 82/Cherubim: E 62 
J) gewaltig: E 45, 56, 57, 59, 
W -
k) Herr! Herr!: E 20, 27, 28, 59, 







Erbarme dich unser W 11 
erleuchte uns H 14 
Auserwählten Gottes E 61 
Kraft des Herrn E 59 
Stadt Gottes W 46 
Tempel Gottes E 59 
Lobet den Herrn W 12 
der Wille des Herrn möge ge-
schehen E 38 
Rache des himmlischen Vaters E 41 W 28,29 
(Zorn) 
Allmächtige W 32 
1) wandeln: E 49 
W 17 
verkünden: E 42 
erbarmen: W 44 
m) Halleluja: W 13,51 
Hosianna: W 13 
Amen: W 13, 32, 31, 33, 34 
ewige Seligkeit: E 29, 41 
W 17, 2Θ 
von Ewigkeit zu Ewigkeit: E 15 
Gott sei uns gnädig: E 55 
Wie die Beispiele der Anmerkungen Θ3/Θ4 zeigen, 
sind auch in der Neufassung derartige Formeln 
aufzufinden. 
vgl. dazu Duden - Grammatik S. 180, Nr. 1725 
Mannheim: 1966 
vgl. dazu Duden - Grammatik S. 554, Nr. 6175 
Mannheim: 1966 
Bsp. E 49, 55, 67, 68, 72, 75, 76, 83, 99, 115 
E 68 "... obgleich man solches bei euch von jedem 
Schuljungen verlangt ..." 
E 75 "... von einer solchen getroffen ..." 
E 99 "Gott allein weiß solches und er antwortet 
uns nicht." 
vgl. dazu Duden - Grammatik S. 266, Nr. 2815. 
Mannheim: 1966 - mit Hinweis auf Kanzleistil 
89 E 26 "Vor mir liegt ein Buch auf diesem Tisch, 
das brennt stärker d e n n Feuer in meinem 
Gebein" u. Aber 
vgl. dazu Duden S. 233, Nr. 233S 
90 ein Beispiel dieser Art auch W 72 
vgl. Duden - Grammatik S. 322, Nr. 3420 
91 vgl. dazu den Anhang der Bibelausgabe (b) S. 295 
92 vgl. Buchmann "Geflügelte Worte" Berlin, 1910. 
S. 6Θ 
93 zit. nach Bibelausgabe (a). Diese Stelle lautet 
in der Bibelausgabe (b). 
"Er aber sprach/Herr/Wer bistu 7 
Der Herr sprach/ich bin Jhesus/ 
den du verfolgest? Es wird dir 
schweer werden wider den Stachel 
lecken." 
im Mhd. gibt es ebenfalls nur die Form "lecken" = 
"mit den Füßen ausschlagen, hüpfen" 
vgl. M. Lexer· "Mittelhochdeutsches Taschenwörter-
buch" 33. Aufl. Suttgart, 1969 S. 123 b 
94 Man könnte nun einwenden, Durrenmatt habe ohne 
weitere Überlegung die als "geflügeltes Wort" be-
kannte Redeweise in der Form "locken" übernommen, 
so daß das hier vorgetragene Argument nicht zuträfe. 
Dagegen scheint einzuwenden zu sein: 
1. die vorhin zitierten "lutherischen" Pluralformen 
2. die mitunter recht genauen Bibelzitate 
3. die Bibelausgaben (a) und (b) bringen "lecken" 
und nicht die falsche Form "locken". 
95 Bibelzitate: 
E Text Bibelstelle/Text 
wenn nicht anders ver-
merkt, wird nach der 
Bibelausgabe (a) zi-
tiert 
Da der Text nur sel-
ten völlig überein-
stimmt, werden solche 
Stellen, bei denen 
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nur Anklänge vorhanden 
sind, mit "A" gekenn-
zeichnet 
15 A Der Herr schmiedete sein Luk.22,38 Siehe, hier 
Schwert und sah, daß sind zwei Schwerter. 
es gut war. Er aber sprach zu 
ihnen 
Es ist genug. 
15 A Dann endlich wird der 2.Petr.3,10 Es wird 
Tag kommen, der ver- aber des Herrn Tag 
heißen ist, wo kommen ... 
15 A er allen sichtbar, Matth.24,30 Und ais-
in feuriger Wolke dann werden heulen 
sitzen wird, Gericht alle Geschlechter auf 
zu halten Erden und werden 
sehen kommen des 
Menschen Sohn in den 
Wolken des Himmels ... 
Joh. 5,27 und hat ihm 
Macht gegeben, auch 
das Gericht zu hal-
ten , ... 
15 Ein neuer Himmel Offb.21,1-2 Und ich 
wird sein und eine sah einen neuen Him-
neue Erde mei und eine neue 
Erde 
24 A Die Armen werden reich Matth.19,30 Die 
und die Reichen arm Ersten werden die 
Letzten und die 
Letzten werden die 
Ersten sein 
26 Verkaufe was du hast Matth. 19,21 Jesus 
und gibs den Armen, sprach: Willst du 
so wirst du einen vollkommen sein, so 
Schatz im Himmel haben gehe hin, verkaufe, 
was du hast, und gibs 
den Armen, so wirst 
du einen Schatz im 
Himmel haben 
26 Es ist leichter, daß Matth. 19,24: Und 
ein Kamel durch ein weiter sage ich euch: 
Nadelöhr gehe, denn daß Es ist leichter, daß 
ein Reicher ins Reich ein Kamel durch ein 
Gottes komme Nadelohr gehe, denn 
daß ein Reicher ins 
Reich Gottes komme 
26 Weh euch ihr Reichen, Luk. 6,24 Aber dage-
denn euer Trost ist gen weh euch Reichen! 
dahin Denn ihr habt euren 
Trost dahin 
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29 A Du bist nackt, ich will 
dich kleiden. Du bist 
hungrig, du sollst an 
meinem Tische sitzen. 
Dich dürstet, ich will 
dir von meinem Hein 
geben. 
28 Vergib ihnen, denn sie 
wissen nicht was sie 
tun. 
35 A Wer wider uns ist, 
ist wider Christus. 
36 Her Ohren hat, der 
höre, und wer Augen 
hat, der sehe. 
37 A Liebe deine Feinde 
wie dich selbst 
37 verkaufe, was du 
hast und gibs den 
Armen 
und widerstehe nicht 
dem Übel 
42 Tut Buße und bekehret 
euch, damit ihr nicht 
die Rache des himm-
lischen Vaters über 
euch reizet. 
Matth.25,35-36 Denn 
ich bin hungrig ge-
wesen, und ihr habt 
mich gespeist. Ich 
bin durstig gewesen, 
und ihr habt mich 
getränkt ... 
36. Ich bin nackt 
gewesen, und ihr habt 
mich bekleidet. 
Luk.23,34: Vater ver-
gib ihnen, denn sie 
wissen nicht, was 
sie tun. 
Matth.12,30 Wer nicht 
mit mir ist, der ist 
wider mich, und wer 
nicht mit mir sam-
melt, der zerstreut. 
u n d : 
Mark.9,40 Her wider 
uns ist, der ist für 
uns . 
Matth.13,15 Aber se-
lig sind eure Augen, 
daß sie sehen, und 
eure Ohren, daß sie 
hören. 
u n d : 
Mark.4,9 Und er sprach 
zu ihnen, wer Ohren 
hat, zu hören, der 
höre . 
Luk 6,27 Liebet eure 
Feinde; tut denen 
wohl, die euch hassen. 
u n d : 
Matth.5,44 Liebet 
eure Feinde; segnet, 
die euch fluchen. 
vgl. E 26 
Matth. 5,39 Ich aber 
sage euch, daß ihr 
nicht widerstreben 
sollt dem Übel 
APg-3,19 So tut nun 
Buße und bekehret 




51 λ Seht die Lilien auf 
dem Felde und die 
Tauben auf dem Dach. 
52 ... soll durch das 
Schwert umkommen 
56 A Zeichen und Wunder 
geschehen In der 
Stadt 
57 A Ich möchte sie mit 
einem zweischneidigen 
Schwert vergleichen 
59 A Du ließest Simson mit 
einer Eselsbacke 
tausend erschlagen. 
59 A und Simon Petrus über 
die Wasser wandeln 
59 A Euch geschehe nach 
eurem Glauben 
65 A daß wir wie die 
Kinder sein sollen 
66 A Spürst du den Pfahl 
an meinem Fleisch 
Matth.6,28: Schauet 
die Lilien auf dem 
Felde, wie sie 
wachsen: sie arbeiten 
nicht, auch spinnen 
sie nicht. 
Matth.26,52 denn wer 
das Schwert nimmt, 
der soll durchs 
Schwert umkommen. 
2.Mos.7,3 Aber ich 
will Pharaos Herz 
verhärten, daß ich 
meiner Zeichen und 





Am Himmel geschehen 
Zeichen und Wunder. 
Sprüche 5,4 u.Hebr. 
4,12 "im Sinne einer 
Rede, die schärfer" 





schehe, wie du ge-
glaubt hast . . . 
Matth.18,3 Wahrlich 
ich sage euch, es sei 
denn, daß ihr euch 
umkehret und werdet 
wie die Kinder, so 
werdet ihr nicht in 
das Himmelreich 
kommen. 
2.Kor.12,7 Auf daß 
ich mich nicht der 
hohen Offenbarung 
übergebe, ist mir ge-
geben ein Pfahl im 
Fleisch, nämlich des 
Satans Engel, der mich 
mit Fäusten schlage. 
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68 A als Stachel, gegen den 
zu locken mir be­
stimmt 1st 
6Θ A und viele sind. In de­
nen sich seine Güte 
offenbart, und manche, 
die von seiner Ge-
rechtigkeit zeugen 
oder von seinem Zorn 
78 Die Ersten sollen die 
Letzten und die 
Letzten sollen die 
Ersten sein. 
Θ5 wer das Schwert nimmt, 
soll durch das Schwert 
umkommen. 
90 Du sollst das Alter 
ehren 
vgl. Anm. 92/93 
Matth.20,16 viele 




vgl. E 24 Anm.95 
Matth.25,52 
vgl. E 52 Anm. 95 
3.Mos.19,32 Vor einem 
grauen Haupt sollst 
du aufstehen und die 
Alten ehren. 
Bibelzitate: Die Wiedertäufer 
Text Bibel (Stelle/Text) 
12 Buße, tut Buße: 
Bekehret euch 
17 Ach, daß du kalt oder 
warm wärest I 
Weil du aber lau bist 
und weder kalt noch 
warm, spricht der Herr, 
werde ich dich aus-
speien aus meinem 
Munde 
25 Friede auf Erden. 
Ehre sei Gott in der 
Höhe und den Menschen 
ein Wohlgefallen. 
26 Friede auf Erden und 
den Menschen ein Wohl-
gefallen 
27 Friede auf Erden 
28 Den Menschen ein Wohl-
gefallen 
Apg.3,19 vgl. E 42 
Offb.3,15-16 Ich 
weiß deine Werke, daß 
du weder kalt noch 
warm bist. Ach, daß 
du kalt oder warm 
wärest 1 
16. Weil du aber lau 
bist und weder kalt 
noch warm, werde ich 
dich ausspeien aus 
meinem Munde. 
Luk.2,14: Ehre sei 
Gott in der Höhe und 
Friede auf Erden und 






29 Wahrlich, wo dein 
Schätz ist, ist 
dein Herz. 
32 Die Menge aber der 
Gläubigen war ein Herz 
und eine Seele, auch 
sagte keiner von sei-
nen Gütern, daß sie 
sein wären, sondern es 
war ihnen alles ge-
meinsam 
33 Du sollst Gott, deinen 
Herrn, nicht ver-
suchen . 
41 Seid fruchtbar und 
vermehret euch. 
49 Er aber wird auftreten 
und weiden in der Kraft 
des Herrn und im Sieg 
des Namen des Herrn. 
Matth.6,21 Wo d e m 
Schatz ist, da wird 
auch dein Herz 
sein. 
Apg. 4,32 Die Menge 
aber der Gläubigen 
war ein Herz und eine 
Seele; auch keiner 
sagte von seinen 
Gütern, daß sie sein 
wären, sondern es 
war ihnen alles 
gemein. 
Matth.4,7 Du sollst 



























,3 Er aber 
ftreten und 
in der Kraft 
rn und im Sieg 
ens des Herrn, 
Gottes. 
79 Der Herr wird seinem 
Volk Kraft geben, der 
Herr wird sein Volk 
segnen mit Frieden. 
Ps.29,11 Der Herr 
wird seinem Volk 
Kraft geben; der Herr 
wird sein Volk segnen 
mit Frieden. 
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96 Folgende Bibelzitate werden mit der Formel: 














Matth.11,15 + 13,13 (A) 






Klagelleder 3,12 zit. nach Bibelausg. (a) : 
"Er hat seinen Bogen gespannt und mich dem Pfeil 
zum Ziel gesteckt." 
vgl. dazu Anmerkung 74, 75, 78 
Der Parodiebegriff ist in der Sekundärliteratur 
sehr viel beachtet worden (vgl. Brock-Sulzer: 1 1 , S . 1 26 : 
( 18)=Unbequeme Dürrenmatt, S. 85 ; Kulhanek: (53) 
S. 22; Allemann:(01) S. 424, 430, 431, 435, 
Grimm:(18) S. 85; Durzak:(22) S. 53, 67; 
Arnold:(04) S. 23; Mayen (58) S. 151 f.; 
Jaußlm (44) S. 35-37, 51, 109, 124; Syberberg 
(79) S. 37) 
Er wird zumeist in traditioneller Weise als ein 
Schema definiert, bei dem "ÄuBerlich-Formales 
beibehalten"wird, "der Inhalt jedoch entscheidend 
verändert" wird, so daß "zwischen Vorbild und 
Nachahmung eine komische Spannung, das Gefalle 
des Lächerlichen entsteht" (Grimm (18) S. 85). 
In diesem Sinne interpretiert Allemann (01) das 
frühe Stück Dürrenmatts als Parodie und meint, 
daß sich das "gesprochene Wort" in Dürrenmatts 
erstem Drama als ein "durch und durch parodiertes 
Wort" erweise. (Allemann (01) S. 423) So führt 
denn auch Allemanns Interpretation zu dem Schluß, 
daß "Es steht geschrieben" "in gewissem Sinn" 
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nichts anderes als höheres Kabarett" sei (a.a.O. 
S. 436). Im Blick auf die grundsätzliche Schwierig-
keit der Parodie, welche 
"zwischen die Festgefahrenheit dessen, 'was ge-
schrieben steht', und die absolute Narrenfreiheit 
des unverbindlichen Spieles mit der Tradition ge-
spannt" 
a.a.O. s. 425-526 
sei, versucht Allemann, das Stück vor der bloßen 
Parodie zu retten, indem er es mit dem Begriff 
einer "verzweifelten Parodie" (a.a.O. S. 426) 
charakterisiert. Es soll nun im folgenden die 
sprachliche Seite des Parodiephänomens betrachtet 
werden, die vor allem unter dem Gesichtspunkt zu 
stehen hat, ob ein solcher Rettungsversuch, wie 
ihn Allemann unternimmt, am Stück gerechtfertigt 
werden kann. Diese Frage nach der Möglichkeit jener 
"verzweifelten Parodie" ist freilich ein Gesichts-
punkt der ganzen Arbeit und muß vor allem auf 





Syberberg (79) S. 37 
Mayen (58) S. 151-153 zeigt Beispiele an Dürren-
matts Stück "Der Blinde" auf. 
Parodien dieser Art sind in "Es steht geschrieben" 
- soweit ich feststellen konnte - nicht vorhanden. 
Allemann (01) S. 431 
Doppelbôdigkeit, Sprachparodien, Belege: 
E Text 
14 Sie haben alle 
Sünden von sich 
geworfen, wie der 
Bräutigam die 
Kleider von sich 
wirft, wenn die 








16 Maximilian vgl. Szene 
Bleibeganz Nr. 14-16 
17 bedenkliche Löcher Charakteristik 
und Risse an be- Bockelsons: 
denklichen Stellen "bedenklich" 
18 Haufen Dreck und Bockelson liegt in 13 l) 
Staub am Boden einem Mistkarren 
vgl. Jaußlin(44) 
S. 36 
18 Ich bin auf den Alle Täufer hören 
Hund gekommen. Stimmen: auch sie 
Ich höre Stimmen sind auf den Hund 
gekommen. 
vgl. auch das ver-
wahrloste Aussehen 
der Täufer . 
18 Da ist immer was evtl. Anspielung auf 13 U 
im Kopf. Wie ein "Baum der Erkennt-
Stern, versteht. nis", so im Wider-
Oder ein Baum, mit spruch zur dummen 
fisten, Früchten Leichtgläubigkeit 
und Blättern, ver- der Verführten 
steht ihr? 
18 Rappeln 1. = Geräusch 13 0 
2. = plötzlicher 
Zorn, Verrückt-
heit 
20 ohnmächtig 1. = machtlos 15 (] 
2. = ohne Bewußt-
sein 
30 Um Katholik zu 1. = einen Kopf haben -
sein braucht es = klug sein 
keinen Kopf, und 2. = Kopf verloren = 
ein Protestant hat a) dumm sein, 
den seinen schon verwirrt 
lange verloren. b) geköpft 
24 Ich bin von etwas 
sinnlicher Natur. 
- Das Fleisch ist 
unser aller Los 
und uns allen ge-
meinsam, was 
Fleisch ist. 
24 Ich lebe von der vgl. Kap. 2.1./95 
Hand in den Mund. E 24 
- Die Armen werden 






Sind die Weiber 
in Münster toi 1 
geworden? 








im Sinne von Psalm 
112,4 
2.Kor.4,6 
2 . = leuchtendes Gold 
vgl.Bockelson 
"Gold!Gold!Wie es 
strahlt! Wie der 
milde Bogen des 
Nord l i c h t s 
über meinem Haupt 
(E 28) . 
toll = gläubig 
1.= große Zeiten 
2.= gewalttätige 
Zeiten 
vgl. dazu W 24 : 
"Friedenszeiten" 
Die Wirkung der 
Metzger-Parodien 
beruhen, wie auch 
die der Gemüsefrau, 
auf Assoziationen, 
z.B.: 
ie Welt-ge^chi chte . = 
twürste! Knack-
Wir machen nun d 
Leberwürste! Blu 
wurste 1 
Ihr habt stattli 
Schaffleisch, bi 
... die Andachte 
Schmalz! Schma'z! 
... öffentliche Sündenbekenntnisse 
Ochsenmaulsalat . . . 
che Töchter, ... = 
lliges Schaffleisch 
η des Propheten . . .= 
3Θ (Gemüsefrau-
Komplex) 
Direkt vom Baum 
der Erkenntnis! 
39 Es ist die Ge-
rechtigkeit sel-
ber, welche vor uns 
auf den Boden 
klopft. 








Früchte sind hier 
die rollenden Köpfe 
der Hingerichteten 
1 . traurig im Sinne 
einer physio'jnon'ischen 
Erscheinung 
2. traurig im mora-










40 Wir dürfen ihm "groß" mit dem 
eine große Zu- negativen Beige-
kunft voraus- schmack der zahl-
sagen (ihm = reichen zu erwar-
Scharfrichter) tenden Hinrich-
tungen 
40 "geistliches Vor dem "Jüngsten 
Gericht" Gericht" ist die Ver-
"Ketzergericht" wirklichung mensch-
"Jüngstes Gericht" licher Gerechtigkeil-
nicht mehr möglich, 
dies aber verlangt 
der Horch mit sei-
ner Forderung nach 
einem geistlichen 
Gericht. 
vgl. dazu ein ähn-
liches Bsp. bei 
Mayen(58)S.153-54. 
45 ... mich zum König 
der Täufer ge- zu "gewaltig" 
waltig zu er- vgl. Anm. 102 W 24 
heben. 
Es treffen noch Anspielung auf 31 
immer Täufer aus die bei den Täufern 
ganz Deutsch- eingeführte Viel-
land ein. weiberei. 
Besonders Weiber. 
55 ... für unsere = Geschäft 
gute Sache . . . 
- ... du verhungerst Aufhebung eines 38 
nicht, weil du Übels durch ein 
gehängt wirst ... noch größeres 
Unfreiheit ist 
eine Bürger- Umkehrung der 45-46 
tugend, und Unge- politischen Wert-
rechtigkeit ziert vorstellumjen 
den Soldaten- - so der ganze 
stand. Schimpfkomplex als 
Hinweis auf die Ver-
kehrung rechtmäßig 
zu vertretender Ziele 
59 Man liebt es, vgl. Anm. 102 




Er aber wird auf- vgl. Anm. 95 w 49 49 
treten ... 
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76- Trunkenheit des 
78 Nachtwächters -
Knipperdollinck: 
Ich möchte dieses 
Meer austrinken 
..., E 77 
102 Ich habe Hunger 
104 Has macht ihr da 
auf dem Boden 









1. = leiblicher 
Hunger 
so Bockelson: 
"Leider habo ich 
eben die letzte 
Schüssel Bohnen mit 
Bratwurst gegessen." 
2. = geistiger, 
seelischer Natur 
so Knipperdollinck: 
Mich hungerts nach 
dem Reich Gottes. 
Ich mache nicht auf 
den Boden, ich 
drücke nur meine 
untergeordnete 
Stellung aus (E 104) 
Anm. 102 E 3 9 vgl. 
"Sie gehen ein in 78/9 
die Herrlichkeit des 
Herrn (W 79)" 
103 7ur "unterdrückten Wunderszene" vgl. E 49 
104 Bänziger (05) S. 146/ 
Arnold (04) S. 22: 
Dem Urteil Brock-Sulzers (10) S. 22: 
"Er schockierte, er wirkte skandalös. Das war mehr 
als natürlich, das war beabsichtigt." kann nach 
meiner Meinung nicht ohne weiteres zugestimmt 
werden. Zwar schreibt Dürrenma*t, "um zu warnen" 
(TSR 45) und ist er Schriftsteller geworden, "um 
den Leuten lästig zu fallen", doch ist er auch 
der folgenden Meinung: "überhaupt tut es dem 
Schriftsteller gut, sich nach dem Markte zu rich-
ten. Er lernt so schreiben, listig schreiben, das 
Seine unter auferlegten Bedingungen zu treiben. 
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Geldverdienen ist ein schriftstellerisches 
Stimulans (TSR 55)". Provokatives Theater, das 
"schockieren" will, kann doch nicht als Aus-
gangspunkt Dürrenmattscher Dramatik gelten. 
Dürrenmatt will seinen Zuschauer vor allem "das 
Geschehen bewußt" machen, "ihn vor das Ge-
schehen" stellen (W 106). Hierbei soll ihm aber 
noch die Möglichkeit zur Wieder-Aneignung nach 
dem Stück bleiben (W 107). Einer solchen Absicht 
kann aber provokatives und schockierendes Theater 
nicht förderlich sein. 
vgl. dazu auch Dürrenmatts Äußerungen zu "Pub-
likumsbeschimpfungen" DK 146 
105 Allemann (01) S. 422, 426 
106 Die weitere Erklärung des Parodieproblems im 
Sinne der in Anm. 98 gegebenen Richtlinien muß 
dem dramaturgischen Vergleich vorbehalten bleiben. 
107 zum Bibelzitat vgl. Anm. 95 W 49 und Anm. 103 W 49 
108 Westphal (83) S. 84 
109 Westphal (83) S. 87 - wie die Untersuchung der 
Knipperdollinck-Figur ergeben wird, ist dieses 
Urteil Westphals zu modifizieren. 
110 E 39: 
"Wir haben für gut und billig befunden, den lotter-
haften Buben und entlaufenen Mönch, Maximilian 
Bleibeganz, die Bürger zu schrecken und zu mahnen, 
durch das Schwert vom Leben zum Tode zu bringen, 
da er bei einem Weibe lag." 
W 26: 
"eingesetzt, die Bürger zu mahnen, nicht nachzu-
lassen, das Reich Gottes zu erlangen, haben wir 
das Urteil gefällt, den ehemaligen Hilfslehrer 
für Mathematik am hiesigen ehemaligen Gymnasium, 
Hans Zicklein, vom Volke Ziegenhannes genannt, 
vom Scharfrichter durch das Schwert vom Leben 
zum Tode zu bringen." 
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1 Wie der Ansager wurde auch der Zeremonienmeister, 
jetzt "Kanzler", in seiner Kennzeichnung abgemil­
dert. 
2 Westphal ( Э) S. 85 
3 Grimm (1Θ) S. 76-77 spricht von "Marionetten" 
Jaußlin (44) S. 37 wendet auf diese Erscheinung 
den Begriff "Sprachgroteske" an. 
4 Beispiele : 
W 15: 
"Weh! Weh! 
Ach Unseliger ich! Ach) Ach! 
Wohin trägt mich mein Fuß? 
Wohin verweht meine Stimme? 
Wohin, ach wohin 
Verschlägt das Schicksal mich!" 
W 40 : 
"Wohlan! 
Ich werde mit all ihren Göttern 
Die thebanischen Tempel auf meinen Leib laden 
Und unter der zerstörten Stadt mich begraben 
Und wenn meinen Schultern aufgebürdet 
Die Stadtmauern 
Mir ein zu leichtes Gewicht 
Und die sieben Tore einsinken 
So will ich die ganze Last des Weltgebäudes 
Den Himmlischen entgegenschmettern 
Mich mit ihnen zu vernichten! " 
W 41 : 
Nur dem Tollkühnen, der Größtes wagt 
Blutig Göttliches, heilig Wahnsinniges auch 
Stürzt sich die Menge blindlings nach des Volks 
Und sei es in des Tartarus finsteres Loch." 
Weitere Beispiele: 
W 41, 48, 73 
115 Bockelsons Intrige mit Krechting gegen Matthison 
W 40-42/E 52-53 (Szene Nr. 22), sein hinter-
gründiges "Amen" W 31-33 und schließlich sein 
Besuch bei Knipperdollinck W 16-18. 
116 Bockelsons Befehl W 47 "Meldet, weil er in seinem 
Hochmut den Sieg allein habe erringen wollen, ..." 
Ebenso Bockelsons Salomo-Vision W 42. 
117 Hier ist besonders Bockelsons Rede ira Rat der 
Täufer zu nennen, die geradezu als "Durchhalte-
appell" bezeichnet werden darf, W 72 (Szene 11,14) 
118 vgl. folgende Textstellen: 
E 31-34 W 19-20 
E 67-69 W 57-58 
E 79-81 W 70 
E 114 W 94-95 
119 Die Erörterung dieser Motive ist Aufgabe des in-
haltlichen Vergleichs und wird daher hier nicht 
weiter verfolgt. 
Kap. 2.2. 
1 vgl. das Personenverzeichnis (H) mit der Aufteilung 
in die Gruppen: "DIE FÜRSTEN", "DIE TÄUFER", "DAS 
VOLK VON MÜNSTER", "DIE LANDSKNECHTE" 
2 vgl. vor allem die Szene 11,17 "Der Krieg kann 
sich retten" - Auch diese Szene nimmt jedoch Motive 
auf, die schon im frühen Stück angelegt waren; 
vgl. E 86-88 (Nr. 43) . 
3 Mit der Streichung der Figur Mollenhöck ist eine 
weitere Streichung verbunden: 
"der Mann" in der Szene Nr. 11 E 30-31 
4 W 71 : 
"Seltsam. Ihr seid nur noch elf. Stimmt. Vier 
schmachten im Kerker, sie waren ungehorsam, und 
die Erzherzogin von Sinai, die schöne Königin 
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Wandscherer mußten wir auf dem Domplatz eigen-
händig hinrichten: ..." 
Offensichtlich wird Bockelsons Mord der szeni-
schen Darstellung entrissen und in einen theatra-
lischen Kontext eingefügt, denn im Anschluß an das 
obige Zitat heißt es weiter 
Schweigend betrachtete der König noch einmal das 
blutige Haupt 
Die Kebsen tanzten,und ungeduldig warteten 
Auf dem Gerüste die Geier. 
Kaiser Tiberius. ..." 
Die Frauen des Landgrafen: E 89-92 
Der Koch: E 104-106 
Der Chronometrische Türke : E 70 
Folgende Personen des alten Stückes wurden ausge-
tauscht : 
E W 
Zeremonienmeister 69 Kanzler 58 
Ansager 39 Wache 26 
Nachtwächter 78 Metzger 67 
I.Straßenkehrer 17 Friese 13 
2.Straßenkehrer 17 Langermann 13 
Mollenhöck 11+ Mönch 34 
Drei Wiedertäufer 13 Die Täufer 11 
Diener 63 Landsknecht 52 
Bockelson 52+ Krechting 33 
Bockelson 59+ Rothmann 47 
Die mit + bezeichneten Figuren werden nur 
a.a.O. durch andere Figuren ersetzt; alle übrigen 
Figuren sind vom a.O. an durch das ganze Stück 
hindurch ausgetauscht worden. 
Westphal (83) S. 75: 
"Im Gegensatz zu FRISCH sind Personenbeschreibungen 
in den Regieanweisungen bei DÜRRENMATT keine Aus-
nahme. Sie sind ausführlicher als bei FRISCH und 
zeichnen Kostüm, Gestalt und Physiognomie mit 
vielen Einzelheiten." 
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θ Auch die Darstellung Karl des Fünften geschieht 
zum großen Teil im Sprechtext (E 67). Die Neu-
fassung weist solche Verschmelzung von Regiean-
weisung und Sprechtext nicht mehr auf. 
9 Die Regieanweisung zur Dachfirstszene lautet: 
"Knipperdollinck steigt durch das offene Fenster 
in den Saal. Er ist fürchterlich verwildert und 
im bloßen Hemd, das rissige Löcher aufzuweisen 
hat (E 104)." 
später E 107: 
"Knipperdollinck gräßlich zerlumpt, Bockelson in 
Königsmantel und Krone, ..." 
10 Westphal (83) S. Θ2: 
"Die verschiedenen Lebensstationen Knipperdollincks 
werden an seinem Äußeren sichtbar." 
Ergänzend darf gesagt werden, daß auch Bockelsons 
Lebensstationen an seinem "Äußeren sichtbar wer-
den". 
11 Hier kündigt sich bereits jene Haltung Dürrenmatts 
an, die für sein späteres Schaffen immer größere 
Bedeutung bekommt: die Arbeit mit der Bühne, das 
was er in einer "Rede von einem Bett auf der 
Bühne aus" "mit der Bühne denken" (DK 7) nennt. 
vgl. auch DK 118 "... ich denke über die Welt 
nach, indem ich ihre Möglichkeiten auf der Bühne 
und mit der Bühne durchspiele ..." 
12 Westphal (83) S. 79 bezeichnet die aufgeführten 
Gegenstände als "Berufsinsignien":Knipper-
dollinck: 
W 16 in reicher Kleidung 
W 28 Büßergewand 
W 44 in Bettlerkleidern 
W 66 nur mit einem Hemd bekleidet (im Text) 
Bockelson: 
W 11 zerlumpte Propheten 
W 51 als König 
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W 70 Bockelson auf Thron 
W 93 Sänfte 
14 Es fällt auf, daß es sich fast ausschließlich um 
bewegliche Requisiten handelt. Dies kann durch 
eine Anmerkung Dürrenmatts erklärt werden: 
"... die Requisiten bringen die Schauspieler 
auf die Bühne (W 99)." 
15 w e i t e r e Raumangaben f inden s i c h : 
E 25 , 28, 29, 42 , 50, 64, 65 , 75, 89 , 90 , 94, 
95, 96 . 
16 Tatsächlich scheint der Mönch die Raumangaben aus 
der Sicht der Zuschauer zu machen, wenn er Bockel-
sons Position mit "links" angibt und die Regie-
anweisung wenig später davon spricht: "die Wache 
und Bockelson sind nur noch undeutlich ganz links 
zu erkennen" (E 25). 
vgl. Anm. Kap. 2.3./26. 
17 W 99: 
"Das Holzgerust kann durch einen zweiten Prospekt 
abgedeckt werden, der im Zuge hängt und wie der 
erste Prospekt aussieht, so daß die Bühne eine 
Hinter- und Vorderbühne aufweist." 
18 Westphal (83) S. 33 rechnet die dargestellten 
Bühnenbilder zur Gruppe der "sparsamen Buhnen-
bilder" bei Dürrenmatt und erkennt in diesen 
Detailangaben "Dürrenmatts Sinn für Nuancierungen". 
19 Schon das Bühnenbild zu "Es steht geschrieben" 
ist ja nicht "naturalistisch", sondern "stili-
siert", vgl. Westphal (83) S. 31. 
20 Teo Otto. Begleittext zur Ausstellung in Frank-
furt am Main, 1964. In: TSR 165-170. 
21 vgl. dazu TSR 104: 
"Man erinnerte sich der Tatsache, daß der drama-
tische Ort auf der Bühne nicht vorhanden ist, und 
wäre das Bühnenbild noch so ausführlich, noch so 
täuschend, sondern durch das Spiel entstehen muß. 
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Ein Wort, wir sind in Venedig, ein Wort wir sind 
im Tower. Die Phantasie des Zuschauers braucht 
nur leichte Unterstützung." 
22 Ohne näher auf G. Westphals Ansicht, Dürrenmatts 
"anschauliche Bühnenbilder" seien von "verzau-
bernder Wirkung" (a.a.O. (83) S. 33), eingehen zu 
können, scheint mir doch angesichts der zitierten 
Stellen der "Theaterprobleme" (1955) und der Be-
merkungen zu "Teo Otto" (¡964) der Begriff der 
"Verzauberung" sehr fragwürdig. Es müßte wohl 
genauer beschrieben werden, welche Funktion jene 
"anschaulichen Bühnenbilder" haben und ob sie 
über die von Dürrenmatt geplante Funktion, Unter-
stützung zu sein, hinaus gelängen. 
23 Das Illusionsproblem kann hier nicht weiter unter-
sucht werden; das muß auf dramaturgischer Ebene 
fortgeführt werden. 
24 weitere Kommentare: 
E 41 die "weitsichtige Ansprache" der Gemüsefrau 
E 48 Matthisons "erstaunlicher Bart" 
E 106 "Die Menschen sind immer Kinder und sehen 
in wenigem um so leichter alles." 
25 Angermeyer (03) S. 62 ff. weist diese Art der 
Regieanweisung der "epischen Ebene" zu. 
26 Angermeyer (03) S. 63 
27 vgl. E 60 und E 111 
E 94 und E 48 
28 vgl. E 16, 48, 30 
29 vgl. E 23, 25, 38, 63, 75, 98, 102, 109, 114. 
Jaußlin (44) S. 30 nennt diese Beleuchtungseffekte 
"Überblendungen" und weist darauf hin, daß sie die 
Möglichkeiten des Theaters stark überforderten. 
30 "D" - Prospekt im Zug, Bezeichnung in der von 
Dürrenmatt den Wiedertäufern beigefügten Bühnen-
skizze W 99. 
31 Kulhanek (53) S. 61 ff. 
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32 Kulhanek (53) S. 61 
33 Jaußlin (44) S. 36: 
"Der Schluß des Stückes wird dem Publikum gleich 
zu Anfang bekanntgegeben." 
Im weiteren Verlauf seiner Untersuchung spricht 
Jaußlin (a.a.O.) von einer fast "wörtlichen Vor-
wegnahme der Schlußszene". 
34 Angermeyer (03) S. 66 
35 Angermeyer (03) S. 67: 
"Damit wird einerseits der rezitierte Monolog auf-
gehoben, andererseits aber durch die Monotonie 
und Beziehungslosigkeit der einzelnen in den Raum 
gestellten Sätze untereinander deren geringe 
Aussage um so deutlicher." 
Mir scheint bei grundsätzlicher Richtigkeit des 
Urteils - insbesondere die Beurteilung der oben 
genannten Erscheinung als "Entepisierung" (a.a.O.) -
einzuwenden zu sein, daß von einer völligen Auf-
hebung des "rezitierten Monologs" nicht gesprochen 
werden kann, da trotz der Aufteilung des Monologs 
auf verschiedene Gesprächspartner kein Dialog mit 
dramatischer Qualität zustande kommt. Vielmehr 
liegt ein "Aneinander-Vorbei-Reden" vor. Sicher-
lich kann bei Dürrenmatt noch nicht von einem 
"wesenlosen Dialog" gesprochen werden, wie Szondi 
(80) s. 36-39 von Tschechows Dialogen spricht, 
da bei Dürrenmatt die Qualität des "Selbstgesprächs" 
(Szondi a.a.O. S. 36) fehlt, doch liegt die Ge-
meinsamkeit in der Beziehungslosigkeit der Ge-
sprächspartner, bzw. besser Gesprächsteilnehmer. 
36 Textübereinstimmungen: 
E W 
13 Gott verhüllte sein 11 
Antlitz 
11 Vom Geklirr seiner 
Schwingen erbebte 
Himmel und Erde 
41 1 
13 Die Totenvögel mäste-
ten sich. Sie wurden 
feiß wie die Säue, 
daß sie nicht mehr 
fliegen konnten. 
13 (Diese aber sind) 
reinen Leibes,(und) 
der Herr hat unter 
ihnen seinen Tempel 
errichtet. 
13 Sie haben alle Sünden 
von sich geworfen, 
wie der Bräutigam die 
Kleider von sich 
wirft, wenn die Nacht 
der Hochzeit ge-
kommen . 
14 Sie sind getauft, wie 
Johannes es tat mit 
dem Gott. 
15 Zum Zeichen des Bun-
des gab er seinen 
Knechten eine Stadt, 
die: fehlt in W 
12 (..): fehlt in W 
Wir Täufer sind 
reinen Leibes. 
12 Wir haben die Sünden 
von uns geworfen, wie 
der Bräutigam die 
Kleider von sich 
wirft, wenn die Nacht 
seiner Hochzeit ge-
kommen . 
12 Wir sind getauft, wie 
Johannes es tat mit 
dem Gott. 
12 Zum Zeichen seines 
Bundes verhieß uns der 
Herr eine Stadt. 
15 Gesegnet sei die 
Stadt, die vor uns 
liegt in der Abend-
sonne 
15 Gesegnet . . . 
15 Bald werden die 
letzten Ungläubigen 
aus ihr fliehen, 
und der Bischof wird 
mit seinen Kebs-
weibern und Lust-
knaben den Tempel 
seiner Götzen ver-
lassen . 
15 Die erbärmlichen 
Lutheraner werden 
ihr entweichen wie 
Schelme ! 
15 tausend und tausend 
und zehn mal 
hunderttausend 
Gesegnet sei, Münster 
in Westfalen, das uns 
umgibt in der Morgen-
sonne 
12 Gesegnet! 
12 Bald werden dir die 
letzten Ungläubigen 
entfliehen. Der Bischof 
wird dich mit seinen 
Kebsweibern und Lust-
knaben verlassen. 
12 Und die erbärmlichen 
Lutheraner werden dir 
entweichen wie Schelme I 
13 tausend und tausend 
und zehn mal hundert-
tausend 
15 Dann endlich wird der 13 Dann endlich wird der 
Tag kommen, der ver-
heißen ist 
Tag kommen, der ver-
heißen ist 
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15 Ein neuer Himmel 
wird sein und eine 
neue Erde 
16 Wir werden eins 
sein mit ihm, der 
wiedergeboren ist 
in uns. 
13 Ein neuer Himmel 
wird sein und eine 
neue Erde 
13 Wir werden eins sein 
mit ihm, der wieder-
geboren ist in uns. 
37 Daß Bockelsons Prologfunktionen wegfallen, liegt 
freilich auch daran, daß dieser nicht mehr wie 
1947 gerädert, sondern begnadigt wird. 
38 Kulhanek (53) S. 71 spricht von "27 Szenen" 
Jaußlin (44) S. 30 spricht von "30 Bildern" 
39 Durzak (22) S. 48 
40 Kulhanek (53) S. 101: 
"Aber Durrenmatt hat einen Vorhangersatz gefunden, 
um diesen Gefahren zu entgehen, ohne dabei auf 
eine Gliederung verzichten zu müssen. Mit 
epischem Bericht anstelle von Vorhand und Pause 
hält er das Publikum gefangen, es muß an der 
Kandare bleiben." 
Jaußlin (44) S. 34: 
"Sie (die Monologe - Anm.d.Verf.) unterteilen das 
Stück in einzelne Szenenfolgen, setzen Spannungs-
pausen im Rhythmus des ganzen Ablaufes. Dürren-
matt charakterisiert die Monologe in der 
Programmheftanmerkung mit folgenden Worten: 
... die großen Monologe, die Grundpfeiler des 
Stückes ... sollen wie Angaben der Position sein, 
wie Signale der Schiffe, die im Endlosen der 
Meere verschollen sind und die sich vergeblich 
mit Raketen zu retten suchen, die sie in die 
Nacht werfen, in der Hoffnung, daß jemand diese 
Zeichen zu sehen vermöchte." 
41 E 67: 
"Man erblickt Kaiser Karl V. auf einem Sessel 
sitzen, in einem Raum strengster Ordnung." 
Hier ist anzumerken, daß der Wechsel zwischen 




Regieanweisung deutlich wird, so daß der Eindruck 
entsteht, die Regieanweisungen seien unvoll-
ständig . 
vgl. E Szene Nr. 30-31-32-24-45 
Durzak (22) S. 49 
vgl. Anm. Kap. 2.2./13 
Eine graphische Darstellung der Handlungskurven 






К = Knipperdollinck 
В = Bockelson 
44 weitere Beispiele E 66, 75, 111. vgl. auch Anm. 
Kap.2. 1 ./78. 
45 Mit diesem Zitat kann auf die nahe Verwandtschaft 
des frühen Stückes mit der frühen Prosa aufmerk-
sam gemacht werden: besonders der "Schrei" er-
innert an die Erzählung die "Stadt", in welcher 
der "Schrei" vernichtende Bedeutung hat. 
"Der Schrei umklammerte alles, und die Stadt 
schien in ihm mitzuschreien, einsgeworden mit 
diesem Schrei, der die Sprache jener Dinge war, 
die uns stumm umgeben und uns schweigend ver-
nichten. " DS 124 
46 Klotz (50) S. 106 nennt diese Erscheinung "meta-
phorische Verklammerung" (a.a.O. S. 104) und führt 
aus: "Die zersprengte Handlung schließt sich auf 
anderer Ebene wieder zusammen. Die Textur über-
nimmt Aufgaben der Struktur." 
47 Zur "Kreisstruktur" vgl. Jaußlin (44) S. 36 
Jaußlin betont in diesem Zusammenhang die 
Funktion der Vorwegnahme der Schlußszene, die 







antiken Tragödie ansieht und die das Publikum in 
die Lage versetze, "den Gang der Handlung immer 
auch vom Ende her zu übersehen". Insofern ist 
Allemanns Auffassung, "die hohe Zielstrebigkeit 
der Tragödie" (Allemann 01/S. 424) falle weg, zu 
widersprechen. 
So spricht auch Bänziger (05) S. 146 von einer 
"deutlichen Gipfelung im Schlüsse". Durzak (22) 
S. 48 muß hingegen widersprochen werden, denn 
mit dem Prinzip der Steigerung ist eine "drama-
turgische Abstufung" des Stückes erwiesen. 
Das Vorwegnahme-Prinzip ist auch an anderen Bei-
spielen ablesbar: Knipperdollincks Tod am Rad und 
die damit verbundene Erlösung ist im frühen Stück 
insgesamt dreimal vorgeführt worden. 
a) Matthisons Tod und die Worte des Bischofs im 
Angesicht des toten Propheten 
Ε 5Θ - 60 und E 63 - 65 
b) Mollenhöcks Tod und dessen Aussage 
E 65 - 67 
besonders: "Ich muß an meinem Galgen finden, 
was ich im Leben gesucht habe." (E 67) 
vgl. Anm. Kap. 2.4./13 
c) Judiths Tod durch die bewußte Annahme ihrer 
Schuld E 102 
für das neue Stück vgl. Profitlich (67) S. 13-14. 
vgl. Anm. Kap.2.2./46 
Von Steigerung kann auch im Hinblick auf Knipper-
dollincks zunehmende Armut gesprochen werden. 
Graphische Darstellung: 
К = Knipperdollinck 
В = Bockelson 





Die Handlungskurve der militärischen Kontrahenten 
verläuft 1967 wie 1947. 
В = Bischof-Lager 
W = Wiedertäufer 
1,2 (E 12/13) I,10(E Nr.30) 1,16 (E Nr.47) 11,20 
55 
Profitlich (67) S. 13: 
"So offensichtlich wie kaum je zuvor bestimmt das 
Kontrastprinzip in dieser "Komödien"-Version des 
frühen "Dramas" nicht nur die Charaktere und deren 
Konstellationen, sondern, in Gestalt von abrupten, 
einander überbietenden Umschlägen, auch den Gang 
der Fabel!" 
Aufbau des ersten Teils der "Wiedertäufer": 
1






56 Aufbau des zweiten Teils der "Wiedertäufer' 












57 Durzak (22) S. 57 weist auf die Verwandtschaft 
zu "Brechtschen" Schlüssen hin. 
Bänziger (05) S. 150 zitiert IRMA VOSER, welche 
der Ansicht sei, die Schlußfrage des Bischofs 
könne nicht mit Brechts "Gutem Menschen von Sezuan" 
verglichen werden und sei aufgesetzt. 
58 Die Aufgabe der Kreisstruktur ergibt sich aus der 
Umgestaltung des Stückes zur Komödie, die vor allem 
durch die Veränderung der Bockelson-Figur möglich 
wurde. Der begnadigte Bockelson läßt aber eine 
Kreisstruktur nicht mehr zu. 
Kap. 2.3. 
1 Angermeyer (03) S. 66 und Antn. Kap. 2.2./35 
2 zum folgenden Kapitel vgl. vor allem Angermeyer 
(03) S. 65-70 "Epische Elemente bei Dürrenmatt". 
3 Angermeyer (03) S. 52: 
"So wird eine Konfrontation von absoluter Mimesis 
einer gegenwärtigen Handlung mit einem Kommentar 
provoziert, dessen Zeit keiner Bindung an die 
Spielebene bedarf." 
4 Es sei nur nebenbei auf die Doppeldeutigkeit des 
Wortes "Gläubiger" hingewiesen; der Bischof bleibt 
Knipperdollinck nicht nur Geld, sondern auch den 
erhofften Rat schuldig. 
5 E 67 - 68 ζ. В.: Beachtet, ich bitte euch, wie 
sanft und herrisch zugleich ich den Handschuh in 
meiner Rechten halte und nur aus dieser klug be­
rechneten Pose werdet ihr erkennen, daß ich über 
ein sehr großes Gebiet regiere (E 67 - 68). 
6 Angermeyer (03) S. 67 beschreibt einen ähnlichen 
Vorgang am Beispiel "Der Ehe des Herrn Mississippi' 
und prägt dafür den Begriff: "Selbstepisierung". 
Zwar ist auch in unserem Falle eine Parallelisie-
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rung von sprachlicher Beschreibung eines Vorganges 
und Realisierung dieses Vorganges durch Geste und 
Szene feststellbar, doch fehlt das Präteritum: 
hier in "Es steht geschrieben" handelt es sich um 
eine Vorwegnahme des später realisierten Geschehens. 
Wir wenden daher den Begriff der "SeIbstepisierung" 
für unseren geschilderten Fall nicht an, weil er 
im strengen Sinne auf die sprachliche Beschreibung 
eines zurückliegenden Geschehens, das während 
dieser Beschreibung realisiert wird, anzuwenden 
ist. Gleichwohl darf auch die "Vorwegnahme" mit 
ι 
Recht zur "epischen Ebene" zählen, wie die 
folgende Form zeigt: "Er wird gerade Bohnen mit 
Speck gegessen haben ..."(E 25) 
7 vgl. E 16-17/E 31-34/E 4Θ-50/Ε 67-69/E 79-83 
8 JauBlin (44) S. 33 
9 Jaußlin (44) S. 34 
10 Jaußlin (44) S. 36 vgl. Anm. Kap. 2.2./47 
11 In dieser Hinsicht kann daher dem Urteil Durzaks 
(22) S. 48, das frühe Stück sei eine lose "An-
einanderreihung" von "Bildblöcken", widersprochen 
werden. 
12 Angermeyer (03) S. 66 führt aus: 
"Die epische Ebene führt für sich keine neuen 
Figuren ein, sie bleibt in allen Punkten direkt 
abhängig vom Einfall." 
13 als Bsp. etwa die Regieanweisung E 25: 
"Es wird auf der Bühne bei seinen Worten dunkel .." 
14 Angermeyer (03) S. 65: 
"Neben der Entwicklung des modernen Dramas zur ver-
stärkten Episierung hin muß ein weiterer, auf den 
ersten Blick vielleicht konservativerer Strang 
festgehalten werden, dessen Bedeutung durchaus 
an die des epischen Theaters herankommt. Dabei 
handelt es sich um die mehr oder minder starke 
Integration oder besser Reintegration epischer 
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Elemente in ein sonst betont geschlossenes 
Drama. Hauptvertreter dieses Typs ist Dürrenmatt, 
allerdings gesehen in der Tradition von Piran-
dello, Wilder u.a." 
15 E 48-W -/E 56-57 = W 45-46 / E 16-18 = W -
16 Diesen Tatbestand kleidet Krechting in die Worte: 
"Es ist schrecklich zu wissen, daß ein alter Mann 
ohne Augen der einzige Sehende ist." (E 94/W 80) 
Dürrenmatt hat dieses Thema in seinem Drama "Der 
Blinde" weiter verfolgt. 
vgl. Durzak (22) S. 58 
vgl. Jaußlin (44) S. 39 
17 Matth. 13,13 zit. nach Bibelausg. (a) 
vgl. dazu Anm. Kap. 2.1./95 E 36 (als Zitat des 
Bischofs) 
18 a) Es sei darauf hingewiesen, daß das Lied der 
Szene 1,10 (Täuferlied) ein vorreiormatorischer 
Gesang von 1539 (bzw. 1529) ist, dessen Text 
bei Zugrundelegung des "Evangelischen Kirchen-
gesangbuches - Rheinland/Westfalen" (Lied Nr. 
86) folgende Abweichungen aufweist: 
W: Kirchengesang: 
Nun ist erfüllt sein nun ist groß Fried' ohn' 
Friedensrat Unterlaß 
Wir beten an und Wir loben, preisen, an-
loben dich/Wir beten dich/für deine Ehr' 
bringen Ehr und wir danken/ 
danken/ 
Ganz unbegrenzt ist Ganz ungemessen ist deine 
Deine Macht/Allzeit Macht/fort g'schieht, 
geschieht, was du was dein Will hat be-
bedacht/Wohl uns dacht/Wohl uns des 
solch eines Herrn/ feinen Herren/ 
b) Angermeyer (03) S. 68-69 erblickt in der Re-
integration der epischen Elemente den sehr 
wichtigen Unterschied zwischen Dürrenmatt und 
Brecht: "Der wichtige Unterschied Brechts zu 
Dürrenmatt (auch außerhalb dieser Beispiele) 
bezüglich der Episierung liegt darin, daß bei 
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Dürrenmatt die eigentlich epische Ebene auf 
epische Strukturelemente innerhalb einer mehr 
oder minder einheitlichen Spielebene reduziert 
wurde, daß damit aber nicht die Effekte der 
epischen Elemente reduziert wurden." 
19 vgl. Klotz (50) S. 31-32 
20 vgl. Anm. Kap. 2.2./40 
21 vgl. Anm. Kap. 2.3./2 
22 Angermeyer (03) S. 52 
23 hauptsächlich: Mönch E 16-17/Bischof E 32-33/ 
Bockelson E 44-46/Katherina E 46/Matthison Ε 4Θ/ 
Bockelson E 55/Kaiser E 67/Nachtwächter E 75/ 
Bockelson E 79-81/ und E 103. 
In das Zeitgefüge der Spielebene gehören als Aus-
nahmefälle der "Monologe" die beiden "Entschei-
dungsmonologe" Judiths E 46 und E 98. 
24 Die Behauptung Kulhaneks (53) S. 102: 
"Das Täuferstück umspannt eine längere, nicht ge-
nau begrenzte Zeit, vielleicht einige Jahre" 
ist als falsch zurückzuweisen. 
Das Stück setzt mit Bockelsons Ankunft in Münster 
am 23. September 1533 (E 21) ein und endet mit 
dessen Tod am Rad am 22. Januar 1536 (E 20). Von 
diesen beiden Daten ist nur Bockelsons Todestag 
historisch exakt, während das Datum von Bockelsons 
Ankunft im Januar 1534 angenommen werden muß (vgl. 
dazu Helmar Junghans: Die Reformation in Augen-
zeugenberichten. Düsseldorf: 1967 S. 425-433, bes. 
432)г Jaußlin (44) S. 29 sieht in der Vorverlegung 
des Ankunfttages von Januar 1534 auf September 
1533 einen Beleg für Dürrenmatts "Vorliebe für 
den Herbst". 
25 Angermeyer (03) S. 69: 
"Auch im Hinblick auf das W i s s e n der 
einzelnen Ebenen und Figuren oder Figurenkollektive 







Ansatzpunkt für eine Einschaltung des Zu-
schauers, wie sie bei Handke besonders offen 
zutage treten wird." 
Hier ist ein weiterer Beleg für die Einhaltung 
eines einheitlichen Raumsystems gegeben. Die 
Raumangabe "da oben" hält die Blickrichtung des 
Zuschauers ein. 
Diese Frage ist zunächst unabhängig von Dürrenmatts 
Geschichtsauffassung zu betrachten. Zur Geschichts-
konzeption Dürrenmatts, die in dieser Arbeit nur 
im Zusammenhang mit dem inhaltlichen Vergleich auf-
gegriffen werden kann, vgl. besonders: 
Diller (21); Durzak (22) und Stadtfeld (77). 
vgl. Anra. Kap.2.1./98 
Kieser (49) S. 119 meint, Dürrenmatt habe "bis-
lang auf der Suche nach Stoffen die Geschichte 
als eine Art Steinbruch verwendet." 
Allemann (01) S. 423 
Jaußlin (44) S. 2B-29 weist auf die historischen 
Abweichungen in "Es steht geschrieben" hin, 
meint aber, daß Dürrenmatt im allgemeinen der 
historischen Vorlaae fnigp. In einer kleinen 
Schrift:"Die Wiedertäufer in Münster"(hrsg. vom 
Verlag der Westfälischen Vereinsdruckerei, Münster, 
2. Aufl. 1963) schreibt der Verfasser: 
"Einen Aufstand der widerstrebenden Bürger unter 
Leitung des Schmieds Heinrich Mollenhecke unter-
drückte Bockelson mit grausamer Schärfe, indem 
er die Anführer in öffentlicher Schaustellung 
foltern und hinrichten ließ." 
Ebenso berichtet er davon, daß Bockelson seine 
Frau Elisabeth Wantscherer eigenhändig geköpft 
habe. Die beiden Tötungsszenen (Nr. 31 und 50) 
scheinen daher zu dem Schluß zu berechtigen, daß 
die historische Treue des frühen Stückes größer 
ist als die des neuen Stücken; dpnn diese Tötungs-
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Szenen wurden 1967 gestrichen. 
32 vgl. dazu Angermeyer (03) S. 99 
Der Begriff "Mitspieler" wird in Dürrenmatts 
Theorie nicht verwendet. Das Zentrum in Dürren-
matts Denken bezüglich des Zuschauers bildet der 
Begriff des "Einfalls", vgl. dazu TSR 124 und 
Angermeyer (03) S. 14-25. 
Das"Mitspielen" ist für Dürrenmatt Folge des "Ein 
falls" und als solches ein Akt der Identifikation 
die zwar erschwert wird, aber dennoch als "Wagnis 
des Zuschauers (W 107) möglich sein soll. Auch 
hier muß eine weitere Behandlung dieser Probleme 
dem dramaturgischen Vergleich vorbehalten bleiben 
33 Das "Fehlen der stationären epischen Ruhepunkte" 
(Angermeyer 03/S. 101) ist daher für "Die Wieder-
täufer" zu bestätigen, während es in "Es steht 
geschrieben" abzulehnen war. 
vgl. Anm. Kap. 2.2./40 
Kap. 2.4. 
Syberberg (79) S. 122 
vgl. auch Jaußlin (44) S. 62-63 
TSR 244: "Wenn es nämlich weiter heißt, daß Frau 
Wedekind noch Anleihen aus "Erdgeist", "Büchse de 
Pandorra", aus "Hidalla" und "Franziska" festge-
stellt haben will, so ist es ihr besonderes Pech, 
ausgerechnet nicht auf das Werk Wedekinds ge-
kommen zu sein, das nun wirklich auf die "Ehe des 
Herrn Mississippi" einwirkte: auf den "Marquis 
von Keith", ein Theaterstück, das ich für Wede-
kinds bestes halte und welches mich auf die Idee 
brachte, die Menschen als Motive einzusetzen. 
In diesem Stück ging mir die Möglichkeit einer 
Dialektik mit Personen auf, da ja der Marquis von 
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Keith, der eigentlich ein Proletarier i^t. In 
Ernst Scholz, der in Wahrheit ein Graf ist, sein 
genaues Spiegelbild besitzt." 
Dies hat Durrenmatt den Vorwurf eingebracht, sein 
Figuren seien Marionetten (vgl. Syberberg 79/S. 
120 f ) . Dürrenmatt wehrt sich gegen diesen Vor-
wurf in TSR 180: 
"Ich beschreibe Menschen, nicht Marionetten, eine 
Handlung, nicht eine Allegorie, stelle eine Welt 
auf, keine Moral, wie man mir bisweilen an-
dichtet, ..." 
Svberberg (79) S. 123: 
"Die Figuren sind statisch, sie entwickeln sich 
nicht." 
Die weitere Untersuchung wird zeigen, daß dieses 
Urteil besonders bezüglich der Knipperdollinck-
Figur modifiziert werden muß. 
TSR 139: "Ich möchte hier einschieben, daß ich 
seit jeher ein großes Mißtrauen gegen jene Drama-
tiker habe, von denen es heißt, sie stellten 
Menschen aus Fleisch und Blut auf die Bühne." 
Syberberg (79) S. 123 
"Man wird sie leichter als Funktionen der gedank-
lichen Problematik verstehen als die sich frei 
entwickelnden Charaktere oder individuellen Per-
sönlichkeiten mit ihren zufälligen oder er-
kämpften Eigenschaften, die ihre Entscheidungen 
aus eigener Freiheit zu treffen imstande sind." 
Jaußlin (44) S. 63 
Jaußlin (44) S. 63 
Westphal (83) S. 85 weist auf das "Spielerische" 
dieses Gleichzeitigsprechens hin. 
vgl. auch Anm. Kap. 2.1./113 
Es ist zwar richtig, daß Knipperdollinck unbeirrt 
an seiner Überzeugung festhält, er könne nur 
durch Armut zur Seligkeit gelangen, doch macht 
er in seiner Rolle als Mitglied der Täufer eine 
Wandlung durch. Er erkennt nämlich, daß er nicht 
zum Richteramt befugt ist (vgl. die Szene Nr. 
36-38) . 
11 Allemann (Ol) S. 427 
Allemanns Ansicht, zwischen Knipperdol1inck und 
Bockelson bestehe das gleiche Verhältnis wie späte 
in "Ein Engel kommt nach Babylon" zwischen Nebukad 
nezar und Nimrod, "die einander in der Herrschaft 
immer wieder folgen, indem sie beide zusammen das 
Herrscherprinzip verkörpern, der eine in seinem 
Glanz, der andere in seinem Elend" (a.a.O. 424), 
scheint nicht richtig zu sein. Knipperdollinck übe 
gibt mit seinem Reichtum auch seine Macht; sein 
Versuch, beides zurückzuerlangen (Dachfirstszene 
E 105), schlägt fehl. Ein Machtwechsel kommt da-
her nicht zustande. 
vgl. auch H. Mayer (59) S. 494 - dieser sieht in 
Knipperdollinck und Bockelson die Wedekindsche 
Figurenkons teilation Keith-Scholz. 
12 Matthison E 55-57/Judith E 98-102 
13 vgl. auch Allemann (01) S. 432 
Entgegen der Auffassung Arnolds (04) S. 28, der 
Schluß sei "vage", und Durzaks (22) S. 51, Durren-
matt versuche, das Stück im Schluß "nun doch noch 
zu transzendieren", ist die aufgezeigte Paralleli-
tät der Situation (Matthison, Judith, Mollenhöck) 
ein Indiz dafür, daß das im Schluß erscheinende 
Erlösungsmotiv nicht angehängt ist, sondern schon 
während des Stückes auftauchte und im Schluß zur 
Gipfelung gelangt. 
14 Schneider (73) S. S 
15 F 7e/Bibelzitat nach Ausg. (a) Matth. 19,30 
16 Zum parodierenden Gebrauch des Bibelzitates bei 
Bockelson vgl. Jaußlin (44) S. 29 
17 Allemann (01) S. 427 














vgl. Profitlich (67) S. 57 ff. u. S. 58 
Zitat a.a.O. S. 58 
Profitlich (67) S. 60 
Profitlich (67) S. 58 und 61,-
Neumann (63) S. 45 
Profitlich (67) S. 78 
Profitlich (67) S. 78 
Profitlich (67) S. 78 
Profitlich (67) S. 78; 
Madler (57) S. 49 
Die Darstellung des "mutigen Menschen" bezeichnet 
Dürrenmatt in TSR 123 als eines seiner "Hauptan-
liegen". 
vgl. Madler (57) S. 36 
TSR 228; Profitlich (67) S. 78 
In dem Begriff "Das-Seine-Tun" ist wohl der Ein-
fluß der platonischen Philosophie, insbesondere 
der Schrift "Politela", spürbar, in der "Gerech-
tigkeit" als "Das-Seine-Tun" bestimmt wird (vgl. 
Piaton "Politeia" 352 d/369 e und Anm. S. 427 der 
Polιteia-Ausgabe von Karl Bormann, Hamburg: 
Felix Meiner: 1961). Es sei noch erwähnt, daß 
Dürrenmatt im Zusammenhang mit seiner Erzählung 
"Die Stadt" von Piatons "Politela" spricht (vgl. 
DS 197). 
E 60 - "Simson", "Simon Petrus" 
Simson schlägt mit einer Eselsbacke tausend -
Richter 15,15 
Simon Petrus über die Wasser wandelnd -
Matth. 14, 22-23 
vgl. auch die in den "Wiedertäufern" hinzugefügte 
Stelle W 33 "Ein Wunder läßt sich nicht erzwingen" 
Richter 16,5 
Allerdings schleicht sich auch hier von vorne-
herein eine gewisse Aussichtslosigkeit ein, denn 















Sinne nicht vom Bischof, sondern von Bockelson 
ab, wie der Bischof in der Neufassung erläutert 
(W 76) . 
Profitlich (67) S. 5 -. 
"Der 'Held' setzt sich aufs Spiel für etwas, das 
ihm alles gilt; doch der Zweck, um dessentwillen 
er sich und oft auch seine Mitwelt ruiniert, ist 
überspannt, verschroben, anachronistisch, Zeichen 
einer Verirrung." 
Das "schöne mittelalterliche Kleid" (E 93) wird 
zum Symbol der Judith-Figur : verschroben, 
anachronistisch. Auch hier geschieht die 
Charakteristik durch die Kleidung. 
Wenn die Neufassung an dieser Stelle statt der 
Wörter "vor Gott" das Wort "Prophet" setzt, so 
scheint dies eine allzu religiöse Deutung dieser 
Stelle verhindern zu wollen, vgl. W 53. 
Ihre Opferbereitschaft wird vom Bischof in ähn-
licher Weise zurückgewiesen, wie dies Odoaker in 
"Romulus dem Großen" Romulus gegenüber macht, 
vgl. Jaußlin (44) S. 52-54 und KI S. 82 
Madler (57) S. 4 
Madler (57) S. 4 und 
Profitlich ( 67) S. 103 
Eine Ausnahme bildet Judith, die völlig frei von 
der Narrenrolle ist. 
Profitlich (67) S. 90 und 
Hans Mayer (59) S. 494 
Waldmann (81) S. 28 
Schneider (73) S. 5 
Waldmann (81) S. 28 
ähnlich auch Durzak (22) S. 51 "Sinnlosigkeit" 
JauSlich (44) S. 38 "Tanz zweier Wahnsinniger" 
Arnold (04) S. 26 
W 89: "Vom Elend wie ein Hund gehetzt" 












Durzak (22) S. 52: 
"Der Drang nach materiellem Gewinn erweist sich 
als die eigentliche Mechanik, von der ihre 
Aktionen bestimmt werden." 
Profitlich (67) S. 48 
weitere Beispiele: 
E 44-46/E 81-82, vor allem E 45: 
"Ich bin nicht wie andere Propheten, die nur von 
Blut zu sprechen wissen, von Jüngsten Gerichten 
und zerschnittenen Leibern der Ungläubigen , ... 
Aber vor allem pflege ich meine Anhänger auf die 
Freuden vorzubereiten, die ihrer warten, wenn 
ich König der Wiedertäufer geworden." 
vgl. Arnold (04) S. 26 
Dürrenmatt über die Romulus-Figur des gleich-
namigen Stückes, KI 79 
Neumann (63) S. 35-36 macht auf die erneute Ver-
wendung des "Meteor-Bildes" in der Komödie "Meteor' 
aufmerksam. 
Allemann (01) S. 429 weist auf das von "Außen-
Kommen" Bockelsons hin, wodurch "das Spiel in 
Gang" gesetzt werde. 
In dieser Hinsicht steht die Bockelson-Figur in 
der durch Ibsen und Hauptmann begründeten Tra-
dition des von "außen kommenden" "Boten aus der 
Fremde", der als Katalysator des Spiels zu gelten 
hat. 
vgl. das schon behandelte Bild des Mondes 
Kap. 2.23.3. 
Arnold (04) S. 23 "der böse Bockelson" 
Profitlich (67) S. 96 "der gewalttätige Prophet" 
Durzak (22) S. 51 
Schneider (73) S. 5 
vgl. die ausführliche Darstellung in der Schau-
spieler lauf bahn Bockelsons in W 14-15 
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54 Das Mond-Bild erscheint zwar noch in der Tanz-
szene, doch hat es seine Bedeutung als an die 
Person Bockelson gebundene "metaphorische Ver-
klammerung" auf Grund der Geschlossenheit der 
Komödie eingebüßt. 
vgl. Ann». Kap. 2.2./46 
55 Brock-Sulzer (10) S. 50: 
"Dadurch, daß er durch und durch Komödiant ist, 
also von vorneherein Komödie verkörpert, kann 
er auch von den übermäßigen komischen Elementen 
entlastet werden, deren er vorher bedurft hatte, 
um das Stück nicht ganz in die Tragödie ab-
schwenken zu lassen. Komische Substanz braucht 
keine oder nur wenige komische Zutaten." 
vgl. dazu auch Dürrenmatts Definition des 
Komischen, das "allein durch das Geschick" erzeugt 
wird, DK 164/W 102. 
56 Die Theateratmosphäre der Tanzszene wird sprach-
lich durch die strenge Einhaltung vorwiegend 
vierhebiger gereimter Zwei-, Drei-, Vier- und 
Fünfzeiler ab W 89-91 erzeugt. 
57 vgl. Kap. 2.41. 
58 Im Gegensatz zu H. Mayer (59) scheint mir die 
Bischofs-Figur keineswegs so "unangetastet", wie 
dieser S. 495 behauptet, wichtig vor allem ist 
die Funktion des Bischofs als "Zuschauer" und 
"Theaterliebhaber", die er 1947 nicht besaß. 
Vgl. auch Hammer (30) S. 207: 
"The bishop has become a lover of theatre. This 
is an important alternation to "Es steht ge-
schrieben", since, as a spectator compelled to 
watch helplessly, as Bockelson, the actor, in 
all too realistic a fashion, stages the end of 
the world, he has learned to fear the actor's 
art, which has become synomynous with Brechts 
intention to transform the world." 
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59 Damit wird die Narrengruppe im "Wiedertaufer"-
Stück 1967 um eine Person erweitert. In ähnlicher 
Weise ist auch der Mönch im neuen Stück als Narr 
zu bezeichnen, wenn er die Welt durch Vernunft zu 
ändern hofft und sich damit ein nicht erreichbares 
Ziel steckt. 
vgl. Profitlich (67) S. 49 ff. 
60 vgl. Anm. Kap. 2.2./57 
61 Dieser Herrschafteanspruch taucht später wieder in 
Bockelsons Rede an die Täufer, E 83-84, auf. 
62 vgl. dazu Durzaks (22) S. 51 gemachten Hinweis 
auf die Bedeutung des Dachfirstes, die d a n n 
liege, daß ständig damit gerechnet werden müsse, 
"daß man vom Dach herunterstürzt". 
Neumann (63) S. 31 spricht im Zusammenhang mit 
der Groteske von "Kippstruktur". 
63 vgl. Kap. 2.55.1. 
64 Die "Selbstüberschätzung" ist Voraussetzung des 
Narren, da in ihr das "Mißverständnis von vor-
handenen Kräften und in Aussicht gestelltem Ziel" 
angelegt ist. 
65 In dieser "Bescheidung" ist das bei Dürrenmatt 
häufig anzutreffende und bereits erwähnte Motiv 
des "Eigenen-Tuns" angesprochen, das hier unmittel-
bar an die Worte des Hörspiels und späteren Dramas 
"Herkules und der Stall des Augias" erinnert: 
"Es ist eine schwere Zeit, in der man nur so wenig 
für die Welt zu tun vermag, aber dieses Wenige 
sollen wir wenigstens tun: das Eigene." (HS 202/ 
KI 428) 
Einen äußerst interessanten Gedanken zu dieser 
Stelle äußert Schneider (73) S. 11: 
"Man kann sich fragen, ob die Forderung nach 
Selbstbescheidung und Verzicht auf Größe nicht 
doch eine Spielform menschlicher Selbstgefälligkeit 
darstelle, der Selbstgefälligkeit des Kleinge-
wachsenen, des Kleinbürgers eines Klein- und 
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Musterstaates, der das Große in Frage stellt, well 
er ihm nicht gewachsen ist: die Verschweizerung 
als ungute Antithese zur heroischen Geste, Tat 
und Untat." 
Der Gedanke kann hier nicht weiter verfolgt wer-
den, doch sei noch auf Dürrenmatts Bekenntnis zum 
Kleinstaat hingewiesen, das er in dem Aufsatz 
"Europäisches und Amerikanisches Drama", TSR 159-
165, ablegt. 
66 Das bestätigt Bockelson in der Täuferversammlung 
selbst, als er auf Matthisons Frage: "Ist die 
Lehre Bruder Knipperdollincks wider die Lehre der 
Täufer?" (E 50) antwortet: "So wenig als die 
eurige, Bruder Matthison." (E 50) 
67 Matthison, E 59: 
"Es ist der Tag gekommen, daß Gott uns seine Gnade 
offenbare." 
Krechting, E 94: 
"Es ist schrecklich zu wissen, daß ein alter Mann 
ohne Augen der einzig Sehende ist." 
Knipperdollinck, E 115: 
"Sieh meinen Leib, der zerbrochen ist, und meine 
Glieder, die in dieses Holz gespannt sind, das 
mich umgibt als meine Grenze, die du mir ge-
setzt hast, damit ich mich selbst erkenne." 
6Θ vgl. weiter E 76-77 
69 E 112: 
"Wir müssen noch dreihundert Stück besichtigen." 
70 Hier wird zugleich klar, daß der an sich nur von 
Theatralik getriebene Bockelson auch Parallelen 
in der Wirklichkeit hat. Es ist dies also eine 
jener Stellen, an der die "Fiktion" auch die 
"Realität" in sich schließt, vgl. TSR 186. 
71 Allemann (01) S. 423 
72 Daher auch die Änderung des Titels : nicht das 
Traditionsproblem, sondern die politische Bewegung 
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soll dargestellt werden. 
73 Hierzu und zum folgenden Abschnitt vgl. die auf-
schluflreiche Arbeit von P. Schneider (73). 
74 Schneider (73) S. 7 
75 Schneider (73) S. 3 
76 Schneider (73) S. 4/E 15 
77 Schneider (73) S. 6 
78 Schneider (73) S. 7 
79 Schneider (73) S. 22 und 
Angermeyer (03) S. 35 
80 Schneider (73) S. 4 
81 Schneider (73) S. 7 
82 Schneider (73) S. 7 
83 Schneider (73) S. 22 
84 Schneider (73) S. 6 
85 Schneider (73) S. 6 
86 Schneider (73) S. 4 
87 Diese Äußerung des Bischofs und die Streichung 
der Gerechtigkeitsproblematik an dieser Stelle 
E 38/W 22 läßt Zweifel an der Geschlossenheit 
der Bischofs-Figur aufkommen, da nicht recht ein-
zusehen ist, wie der Bischof hier (W 22) so zu-
versichtlich von "Recht" sprechen kann, wenn er 
doch in den Schlußworten Knipperdollincks Gerech-
tigkeitsvorstellung annimmt. 
vgl. Durzak (22) S. 57 
Die Zweifel lösen sich jedoch, wenn man auch dem 
Bischof eine Art Entwicklung zugesteht, wie wir 
sie für Knipperdollinck aufgewiesen haben. 
88 Buri (18 - Unbequeme Dürrenmatt) s. 39: 
"Die Täufer sind überzeugt, 'Gnade vor Gott' ge-
funden zu haben und berufen zu sein, in Münster 
das Reich Gottes aufzurichten." 
89 vgl. Anm. Kap. 2.2./57 
Die Schlußworte Knipperdollincks scheinen mir 
nicht, wie Durzak (22) S. 52 meint, "vom Kontext 
isoliert" zu sein. Die Verflechtung der Themen 
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"Religion", "Gerechtigkeit" und "Gnade", die dre 
malige Darstellung einer strukturähnlichen Situa 
(Matthisons Tod, Judiths Tod, Mollenhöcks Tod), 
in der jeweils der Sterbende das "seinige tut", 
indem er sein Schicksal annimmt; das alles schei 
mir Beweis genug zu sein, den Vorwurf der "Iso-
lation" der Schlußworte zurückweisen zu können. 
90 Buri (18) S. 40-41 
91 Mayen (58) S. 50 
92 Mayen (58) S. 51 
93 Kierkegaard "Krankheit zum Tode" S. 46 zit. 
nach Mayen (58) S. 51 
94 Mayen (58) S. 52: 
"Der Mensch ist durch die Schuld gebunden, trotz 
ist er in seiner Stellung ihr gegenüber frei. 
Nimmt er sie an, so weitet sich seine Freiheit, 
wie es an 111 und anderen sichtbar wurde." 
95 Brock-Sulzer (10) S. 54 
96 Arnold (04) S. 28, vgl. Anm. Kap. 2.4-/89 und 
Kap. 2.2./57 
97 Buri (18) - Unbequeme Dürrenmatt) S. 39 
98 Deshalb wird Bockelson auch als "Schauspieler" 
engagiert. 
Kap. 2.51. 
1 vgl. Anm. 2. 1 . /98 und 102 
2 Arnold (04) S. 26 und Kap. 2.14. 
3 TSR 126-128 
4 Arnold (04) S. 26 und Brock-Sulzer (11) S. 20 f 
5 Neumann (63) s. 40 
6 vgl. Anm. Kap. 2.2./46 
7 Stilschicht Klassikerzitate vgl. Kap. 2.15.2. 
8 Stilschicht Der Entlarvung vgl. Kap. 2.15.2. 
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9 Reallexikon S. 630 ; Aim. Кар. 2.1./9Θ und 
Hempel (35) S. 151 
10 Reallexikon S. 631 a und Anm. Kap. 2.1./102 -
Bezogenheit der Sprachparodien auf allgemein­
biblische Bereiche 
11 Reallexikon S. 631 a 
12 Allemann (01) S. 426 
13 Allemann (01) S. 437 
14 So weist auch Arnold (04) darauf hin, daß Alle-
mann (01) das frühe Stück als Parodie interpre-
tiere, Arnold (04) S. 23 und Jaußlin (44) S. 33. 
15 Allemann (01) S. 422 
16 Allemann (01) S. 423 
17 Allemann (01) S. 427 
18 Allemann (01) S. 427 
19 Allemann (01) S. 422 
20 Grimm (1Θ) S. 85, vgl. auch Arnold (04) S. 23/24, 
Brock-Sulzer (10), S. 24, Jaußlin (44) S. 38, 
negativ als nachgezogene Transzendierung Durzak 
(22) S. 51 
positiver Bänziger (05) S. 149 
21 Mayen (58) S. 154 
22 Grimm (18) S. 85 
23 Heidsieck (33) S. 25 
24 Vgl. Hempel (35) S. 164 und Reallexikon S. 632 a 
25 Reallexikon 631 a: 
"Seit alters her hat man sich daran gewöhnt, den 
Begriff der Parodie weiter zu fassen, indem die 
ernstgemeinte Nachahmung oder gar die persönliche 
Satire und das allgemeine Spottgedicht mit einbe-
zogen wurde." 
26 Reallexikon 632 
2i Reallexikon 632 b 
28 Reallexikon 632 b - 633 b 
29 Hempel (35) S. 157 
30 Hempel (35) S. 163 
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31 Hempel (35) S. 163 
32 Hempel (35) S. 175 
33 vgl. dazu auch F. Heuer (37) S. 737 und 
Marahrens In Knapp (51) S. 106 
Das Don-Quichotte-Motiv hat für Dürrenraatt eine 
sehr große Bedeutung und wird immer wieder im 
Zusammenhang zur Parodie gestellt, vgl. dazu 
TSR 135, 261 und DK 174 sowie Knapp (51)/1976 
S. 105 ff 
34 TSR 122 
35 vgl. Schlußkapitel und Kap. 2.54. 
36 vgl. Kap. 2.14.22. 
37 Das Zitat TSR 126-128 stammt aus den 1955 erstmals 
erschienenen Theaterproblemen und muß daher als 
eine Präzisierung der Parodiekonzeption angesehen 
werden. Ohngeachtet dessen, ist darauf zu verweisen, 
daß wesentliche Merkmale der Parodiekonzeption in 
Kap. 2.14.erarbeitet wurden. 
38 vgl. Kap. 2.1./100 und Kap. 2.14. 
39 Durzak (22) S. 53 
40 Diese Gestaltungsweise ist ein weiterer Beleg für 
das in Kap. 2.41.22. aufgezeigte Prinzip der 
Parallelisierung. 
41 vgl. Kap. 2.42.11. 
42 Schneider (73) S. 5 
43 Allemann (01) S. 437 
44 Grimm (18) S. 85 
45 dies im Gegensatz zu Arnold (04) S. 25, der davon 
spricht, die "komischen Stellen seien vermehrt". 
46 E 101 Bischof: Du hast viel in der Bibel gelesen, 
Judith? 
47 vgl. Profitlich (67) S. 57 ff und Kap. 2.41.31. 
48 vgl. zu dieser Problematik Neumann (63) und das 
Nachwort zu den Wiedertäufern W 101-109 
49 Darin, daß im frühen Stück die Motivation für 
Judiths Handlung zum Teil auch von Bockelson aus-
geht (ihre Liebe zu Bockelson), gerät der 
biblische Aspekt, der Judiths Glaubwürdigkeit 
begründet, in das Zwielicht der Parodie. Auch 
hier zeigt sich die Bedrohung des frühen Stückes 
durch die Parodie, so daß der Vorwurf des Konzep-
tionsbruches nicht völlig unberechtigt ist. 
50 vgl. Kap. 2.41.21. 
51 Bockelsons Berufung auf Salomo W 40 und Gabriel 
W 8Θ; als Lazarus wird in den Wiedertäufern hinge-
gen nur noch Knipperdollinck W 44 bezeichnet. 
Auch dies ist ein Zeichen für die endgültige 
parodiefreie Behandlung dieser Person. 
52 vgl. Kap. 2.51.1. und 2.51.32. 
53 Arnold (04) S. 26 
54 vgl. Kap. 2.41.34. 
55 W 90: 
"Du dichtest, ärmster meiner Untertanen! 
Aus Verzweiflung, nur aus Verzweiflung." 
56 Brock-Sulzer (11) S. 169 
57 Brock-Sulzer (11) S. 169 
58 vgl. Gerechtigkeitsideologie W 67 
Austauschbarkeit der Ideologie am Beispiel der 
konvertierenden Feldherren W 49 
Matthisons Ideologie der Gewaltlosigkeit W 31/32, 
47, 52 
Vielweiberei W 42 
59 vgl. Kap. 2.15.2. 
60 vgl. Anm. Kap. 2.1./115/116/117 
61 Hinck (39) (späte Brecht) S. 19 
62 Hinck (39) (späte Brecht) S. 19 
63 Dürrenmatt, Monstervortrag, S. 50, 
Knapp (51) S. 109 (1976) 
64 Dürrenmatt, Monstervortrag, S. 50 
65 Hinck (39) S. 19 
66 Hinck (39) (späte Brecht) S. 20 und Marahrens in 











"Die Gestalten können sich wegen ihrer Erstarrung 
in der Ideologie nicht mehr nach Gesetzen ent-
wickeln, die in ihrem individuellen Charakter 
angelegt sind, sondern nur noch festgelegte 
Positionen demonstrieren." 
vgl. Kap. 2.42.1.-2. 
Buri (18) in Der unbequeme Durrenmatt S. 40-41 
und Kap. 2.42.4. 
Marahrens in Knapp (51) S. 114 
vgl. Kap. 2.41.31. und 32. 
vgl. die Darstellung der gesellschaftlichen 
Isolation der genannten Figuren in Kap. 2.42.11. 
und 12. 
vgl. Marahrens in Knapp (51) S. 106 
vgl. Marahrens in Knapp (51) S. 114 
vgl. Marahrens in Knapp (51) S. 114 
W 93: 
"Pro forma so den Willen unseres gnädigen Kaisers 
treu erfüllend." 
Kap. 2.52. 
1 Knapp (51) S. 21 
2 Knapp (51) S. 21 
3 Knapp (51) S. 35 
4 Knapp (51) S. 35 
5 Heuer (37) S. 730 
6 Kayser (47) S. 194 und 
Heuer (37) S. 730 
7 Kayser (47) S. 199; 
Pletzcker (66) S. 198; 
Heuer (37) S. 730 
8 Kayser (47) S. 142, 



























Jaußlin (44) S. 103 
Kayser (47) S. 202; 
Pietzeker (66) S. 198 
Jaußlin (44) S. 100 und 
Heidsieck (33) S. 11 
Heidsieck (33) S. 12 
Heidsieck (33) S. 13; 
vgl. auch Hinck (40) S. 181 
Heidsieck (33) S. 15 
Heidsieck (33) S. 13, 15, 17 ff, vor allem S. 16 
Pietzcker (66) S. 199; 
ahnlich Sander (70) S. 304 
Heuer (37) S. 731 
Heuer (37) S. 731 
Heuer (37) wirft Pietzcker an anderer Stelle vor 
(S. 738), die "Momente der Werkgestalt" nicht 
anzuführen. 
Heidsieck (33) S. 20 
Pietzcker (66) S. 199 
Heuer (37) S. 742 
Heuer (37) S. 743 
Heuer (37) S. 742 
Heuer (37) S. 743 
Heuer (37) S. 744 
Heuer (37) S. 744 
Heuer (37) S. 744 
Heuer (37) S. 745 
Heidsieck (33) S. 18 
Heidsieck (33) S. 18 
Heidsieck (33) S. 18 
Habermas : 
Das Problem der sogenannten Wertfreiheit histo-
rischer und theoretischer Forschung. 
In: Nachtrag zu einer Kontroverse (1963) 
Analytische Wissenschaftstheorie und Dialektik 
In: Jürgen Habermas: Zur Logik der Sozialwissen-
schaften Frankfurt 1970, S. 22-38 
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Das in Frage stehende erkenntnistheoretische 
Problem wird am ehesten deutlich in den Aus-
führungen Habermas' zum sogenannten Basisproblem: 
"Auch Basissätze überschreiten jede mögliche Er-
fahrung, weil ihre Ausdrücke Gesetzeshypothesen 
unausdrücklich implizieren, die ja ihrerseits der 
prinzipiell unbegrenzten Zahl ihrer Anwendungs-
fälle wegen nicht verifiziert werden können. 
Popper erläutert diese These mit dem Hinweis, 
daß alle universellen Ausdrücke entweder Dis-
positionsbegriffe sind oder doch darauf zurückge-
führt werden können. Noch in den elementaren Aus-
drücken der schlichtesten Protokollsätze ent-
decken wir die implizierten Annahmen über ein 
gesetzmäßiges Verhalten von beobachtbaren Gegen-
ständen; sobald wir uns mögliche Prüfungsverfahren, 
also Testsituationen, überlegen, die ausreichen 
würden, im Zweifelsfalle die Bedeutung der ver-
wendeten universellen Ausdrücke zu klären." 
und 
"Die Forderung kontrollierter Beobachtung als 
Basis für die Entscheidungen über die empirische 
Triftigkeit von Gesetzeshypothesen setzt bereits 
ein Vorverständnis bestimmter sozialer Normen 
voraus . " 
"Das Postulat der Wertfreiheit bezeugt, daß die 
analytisch-empirischen Verfahren sich des Lebens-
bezugs, in dem sie selber objektiv stehen, nicht 
vergewissern können. Innerhalb eines umgangs-
sprachlich fixierten und in sozialen Normen aus-
gestanzten Lebensbezugs erfahren und beurteilen 
wir Dinge wie Menschen im Hinblick auf einen 
spezifischen Sinn, in dem der deskriptive und der 
normative Gehalt ungeschieden ebensoviel über 
die Subjekte darin aussagt, die darin leben, wie 
über die erfahrenen Objekte selber: "Werte" kon-
stituieren sich dialektisch in der Beziehung 
zwischen beiden." 
43Θ 
34 a) Heuer (37) S. 734 
34 b) TSR 128 und Kap. 2.51. 
35 Heuer (37) S. 731 
36 Heuer (37) S. 743 
37 Heuer (37) S. 743 
38 Heuer (37) S. 744 
39 Pietzcker (66) S. 199 
39 b Helbling (51) S. 237 
39 с Ellestad (51) S. 73 "Entscheidungsmoment" 
40 Kayser (47) S. 202 
41 Pietzcker (66) 
42 Heidsieck (33) 
43 Knopf (51,2) S. 81 
44 Knopf (51,2) S. 82 
45 Dürrenmatt TSR 136 und 
Knopf (51/2) S. 81 
46 vgl. Kap. 2.54. 
47 Daß die Verbindung zwischen Nihilismus und Absur-
dität bei Dürrenmatt Legitimerweise hergestellt 
wird, geht aus den Theaterschriften hervor: 
"Die Fiktion darf nicht als bloße Absurdität 
konzipiert werden. Das Absurde umschließt nichts. 
(186) TSR 
48 Heuer (37) S. 743 
49 Knapp (51) S. 36 
50 Heuer (37) S. 730 
50 a Hinck (40) S. 181 
51 Kayser (47) S. 194 und 
Heuer (37) S. 730 
52 Knapp (51) S. 21 
53 Hartmann (32) S. 11 (DISS 1971) 
54 Oberle (18) S. 15 
55 Grimm (18) S. 72, 95; 
Neumann (63) S. 31 
56 Helbling(51) S. 242 



























Helbling (51) S. 242 
Knapp (51) S. З 
Heuer (37) S. 751 
Heuer (37) S. 751 und Kap. 2.53.32. 
Heuer (37) S. 751; TSR 209 
Helbling (37) s. 240 
Pietzcker (66) S. 199 
Pietzcker (66) S. 199 
Pietzcker (66) S. 200 "Das Werk muß die Erwartung 
und ihr Scheitern zwar potentiell in sich tragen, 
bleibt aber abhängig vom Leser. Wechselt sein 
Publikum, braucht es nicht mehr grotesk zu 
wirken." 
Durrenmatt Gespräch (DÜGE) S. 45-46 
Obwohl dies wohl kaum absolut genommen werden 
darf, wie insbesondere die Ausführungen zum Zu-
schauer in Kap. 2.54. zeigen werden, wird doch 
Pietzckers Ansicht hinreichend widerlegt. 
Pietzcker (66) S. 202 und 
Heuer (37) S. 739 
Helbling(51) S. 240 
Heidsieck (33) S. 16 
Heidsieck (33) Ξ. 20 
"Allein groteske Entstellung der Realität ist 
wahrhaft grotesker Gestaltung fähig ..." 
Heuer (37) S. 743 
Heidsieck (33) S. 20 
Heidsieck (33) S. 20 
TSR 136 
Heidsieck (33) S. 21 
Heidsieck (33) S. 20 
Heidsieck (33) S. 21 
Heidsieck (33) S. 20, 31; Knapp (51) S. 37, 120; 
Ellstad (51) S. 72; Heidsieck (33) S. 114; 
Pietzcker (66) S. 20 
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77 Knapp (51) S. З 
"Das Groteske setzt die Empirie voraus, und es 
verunsichert sie zugleich." 
78 Helbling(5i) s. 241 
"Abweichung von der erfahrbaren Realität" 
79 Helbling (51) S. 242 
80 Heidsieck (33) S. 21 
Θ1 Heidsieck (33) Ξ. 1Θ 
82 Heidsieck (33) S. 17 
2 b Kant GdMdS 429 
Auch Dürrenmatt gibt eine allgemeine Beeinflussung 
seiner philosophischen Vorstellungen im Mitmacher-
Komlex S. 286 ¿u - Lit.Verz. MM 286 
83 Helbling(51) S. 236 
84 Heuer (37) S. 744 
85 Helbling(51) S. 242 
86 Heidsieck (33) S. 16 
87 Helbling(51) S. 242 
88 Dürrenmatt Gespräch (DÜGE) S. 72 
"Meine Stücke haben mit dem Alltag insofern nichts 
zu tun, weil sie sehr verfremden. Es sind alles 
Extremlagen, in die man kommt." 
89 vgl. dazu DÜGE (= F. Dürrenmatt im Gespräch mit 
H.L. Arnold) S. 74 
90 DÜGE S. 4 3 
91 DÜGE S. 43 
92 DÜGE S. 43 
93 Heidsieck (33) S. 15 
94 Heidsieck (33) S. 17 
94 Ь "Quantenphysik" in: W. Stegmüller: Hauptströmungen 
der Gegenwartsphilosophie, Bd II, S. 344-362 
Hartmann, Max: Atomphysik, Biologie und Religion, 
Darmstadt: Wiss. Buchg. 1949 
95 DÜGE S. 73 
"auf eine gewisse Weise idealisieren" 
96 Helbling (51) S. 235 
97 Knapp (51) S. 37-38 
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98 Knapp (51) S. 38 
98 Ь vgl. Heuer (37) Ξ. 744-745 
99 vgl. Kap. 2.41.22. und 2.41.31. 
100 vgl. Reallexikon 631 а 
101 Heuer (37) S. 740 
"Bei der einen setzt Lachen jedoch immer schon 
Distanz voraus - das Lachen sei nun ein bloßes 
Verlachen oder ein mit Rührung gemischtes. Der 
schauer hat seinen gesicherten Standort, wenn i 
auch die Perspektive gelegentlich recht derb zu 
rechtgerückt wird." 
vgl. auch DK 169-170 
102 Heidsieck (33) S. 17 
"Der logische Widerspruch - daß ein Mensch zur 
Sache wird - ist das Lächerliche." 
103 Heuer (37) S. 740 
104 Pietzcker (66) S. 209 
105 Grimm (18) S. 75 
106 Oberle (18) S. 15 
107 Heidsieck (33) Ξ. 18 
Heuer (37) S. 741 
108 vgl. hierzu weiter Kap. 2.54. und 2.55. 
109 Knapp (51) S. 39 ; Helbling (51 ) S. 251, 
Dürrenmatt spricht von einem "Urknall" (DÜGE S. 
Heidsieck (33) "Unmittelbar und kraß" S. 18 
110 Heuer (37) S. 740 
Die komische Figur wird "verlacht"! 
111 Pietzcker (66) S. 199 
112 Knapp (51) S. 39 
113 Heidsieck (33) 5. 18 
114 Knapp (51) S. 39 
115 Knapp (51) s. 39 
116 Heuer (37) s. 767 und 
Böckmann (09/1)3.81-82 
117 vgl. Heuer (37) S. 752 
















Heuer (37) S. 750 und DK 118 
TSR 194 
10. "Eine solche Geschichte ist zwar grotesk, 
aber nicht absurd." 
11. Sie ist paradox. 
Heuer (37) S. 751, 761; Helbling(51) S. 245; 
Grimm (18) S. 89; Knapp (51) S. 61 
Heuer (37) S. 741 
Heuer (37) S. 741 
Heidsieck (33) Ξ. 18 
Dies in Abweichung von Pietzcker (S. 201), welcher 
ausdrücklich auf die Notwendigkeit einer Ver-
mittlungsebene hinweist, dies aber als Aufgabe 
des "Bewußtseins des Lesers" (S. 201) definiert, 
gleichwohl aber den "Autoren" etwas unbestimmt 
hinzufügt. Auch hier wird der Akzent zugunsten der 
Werkgestalt verschoben. Eine solche Vermittlungs-
ebene scheint auch von Böckmann gesehen zu werden, 
wenn dieser meint: 
"Verknüpfung disparater Wirklichkeitselemente, die 
zunächst durch ihren eigenen Erfahrungsgehalt 
wirken, aber unversehens sich zu einem Schreck-
gesicht vereinigen, in dem sich das Resultat der 
dramatischen Abläufe präsentiert." (S. 85) 
Böckmann (09/1) S. 83 
Kayser (47) S. 202 
Heidsieck (33) S. 27 
Knapp (51) S. 40 
b Knapp (51) S. 40 -
allerdings mit Ausnahme der unzureichenden Abgrenzung 
zum Parodie- und Paradoxiephanomen. 
Heuer (37) S. 766 
DK 173 
"Der Zuschauer kann sich die Frage stellen, inwie-
fern der Fall auf der Buhne auch sein Fall sei, 
und sich so die Gestalten auf der Buhne wieder 
aneignen." 
























vgl. dazu das Kap. 2.54. 
vgl. dazu das Kap. 2.52.11. 
Hier sei an Dürrenmatts Begriff von der "Mause-
falle" (TSR 39) erinnert, vgl. dazu Heuer (37) 
S. 760 
vgl. Kap. 2.54. 
DK 118 und Kap. 2.53. 
Heuer (37) S. 760 
Heuer (37) S. 762 
Hiermit wird auch der Paralleliührung der Figuren, 
wie sie in Kap. 2.41.22. aufgezeigt wurde, eine 
neue Bedeutung zuteil. 
vgl. dazu die Seiten- und Szenenkonkordanz 
abweichend sind Möllenhoeck (E), Katharina und 
Mönch II 
W 30: 
"Meine Vernunft wird diese unvernünftige Welt 
bezwingen." 
vgl. Kap. 2.41.22. 
W 41 : 
"Aber auch ihr habt euch eine neue Rolle ausge-
sucht. Ihr gebt euch als ehemaliger Leutnant der 
kaiserlichen Armee aus und seid in Wirklichkeit 
ein davongejagter Prediger aus Gildehaus." 
W Θ0 : 
"Bin ich nicht in Wahrheit der Prediger Krechting 
aus Gildehaus?" 
vgl. auch Kap. 2.42.22. 
vgl. Kap. 2.42. 
vgl. Kap. 2.42. 
Heuer (37) S. 744 
Heuer (37) S. 741 
vgl. Kap. 2.51.1. und 2.55. 
vgl. Kap. 2.55. 
Heidsieck (33) S. 27 
Heidsieck (33) S. 27 






















Wir machen nun die Weltgeschichte W 24 
vgl. Kap. 2.51.4. 
vgl. Kap. 2.41.21/22 
hierzu vgl. A. Kaufmann "Naturrecht und Geschicht­
lichkeit" Tübingen: Mohr: 1957 (Reihe: Recht und 
Staat 197) S. 8 - Zum positiven Recht des 
nationalsozialistischen Regimes 
vgl. Kap. 2.53.1. 
vgl. Kap. 2.55. 
Zum Heldenbegriff und den anachronistischen Kenn-
zeichnungen - vgl. Kap. 2.41.31.2. 
W 76: Ich vermag nichts gegen die Landsknechte 
W 76: Doch ihn konntest du nicht töten, weil du 
ihn liebtest. 
W 44: Ich schicke dich immer wieder fort, und du 
folgst mir immer wieder nach. 
W 74: Ihr werdet mir a l s B i s c h o f 
meinen Übertritt zu den Täufern verzeihen müssen. 
W 52 : Nun muß ich weiterhin an einer faulen 
Ordnung herumflicken. 
vgl. Kap. 2.42.42. 
Allemann (01) S. 432 
vgl. F. Dürrenmatt: Monstervortrag, Arche: 1969, 
S. 26 - 32 
vgl. Szene Nr. 13 (E 34-38/W 20-22) 
Historische Quellen berichten, daß Bockelson aus 
Gründen der Versorgung Frauen, Kinder und Greise 
aus der Stadt habe jagen lassen, da auf diese 
Weise die Vorräte gestreckt werden konnten. 
vgl. Die Wiedertäufer in Münster, d+t 4150, 
5245 Dok.Nr. 135 
vgl. "Sprachparodien"-Doppelbödigkeit 
Jer 3,8: 
"Und wenn ich auch schreie und rufe, so stopft er 
sich die Ohren zu vor meinem Gebet." 
Jer 3,22-24 
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172 W ΘΟ: als Hinzufügung der Neufassung 
173 vgl. Kap. 2.42.5. 
174 W 81: Wer kann zurück In diese Stadt. 
Б 95: Wer kann zurück in dieser Stadt. 
175 Allemann (Ol) S. 434 
176 Durzak (22) S. 51, 
Arnold (04) S. 28 
177 Allemann (01) S. 431, 437, 
Arnold (04) S. 26, 
Schneider (73) "ekstatisch" S. 5 
178 Dürrenmatt, Zusammenhänge, S. 16: 
Denn der Glaube 1st etwas Subjektives und damit 
Existentielles. 
S. 50: Die Religion wurde nicht mehr eine Ange-
legenheit der Erkenntnis, sondern der Ethik, der 
sittlichen Verwirklichung, schließlich eine Sache 
der Innerlichkeit, damit der Subjektivität. 
179 Das frühe Stück geht hier noch etwas weiter; 
gleichwohl bleibt das Rechenschaftsmotiv in den 
Wiedertäufern erhalten. W 88 
180 W 93: "Pro forma" 
181 Schneider (73) S. 22 und S. 14 
182 Kap. 2.42.11. Knipperdollincks Isolation 
183 Dürrenmatt Zusammenhänge S. 35 
Nun bin ich selber Christ, genauer, ein sehr merk-
würdiger Protestant, einer, der seinen Glauben für 
etwas Subjektives hält, für einen Glauben, den 
jeder Versuch, ihn objektiv auszudrücken, ver-
fälscht, einer, dem das subjektive Denken wichtiger 
als das objektive Denken ist. 
184 vgl. Bischof W 22 
184 b Heidsieck (33) S. 111; Helbling(51) S. 239; 
Adorno (01,1) "Noten zur Literatur"" II S 224 
185 vgl. Kap. 2.15., 2.54. 
186 vgl. Kap. 2.15.2. 
187 vgl. Kap. 2.41.31.2. und 2.41.34. 
188 vgl. Kap. 2.53. 
446 
189 Vor allem von Grimm (18 - Der Unbequeme Dürrenmatt) 
S. 76 als grotesk bezeichnet. 




Profitlich (68) S. 11 
Profitlich (68) S. 11-12 
Profitlich (68) S. 18 
Heidsieck (33) S. 17 
Es scheint mir jedoch nicht differenziert genug, 
eine Bedeutungsgleichheit zwischen "grotesk" und 
"paradox" zu konstatieren, wie dies Profitlich (68) 
S. 115-116, Kap.2.1./61, tut. Denn das Paradoxe 
hat, wie DK 118 zeigte und Profitlich (68) S. 18 
selbst zugibt, eine weltanschauliche und drama-
turgische Qualität. Das Groteske weist dagegen 
auf eine rezeptionsästhetische Qualität hin, inso-
fern es als Gestaltung im Werk auf die Bewußtseins-
struktur des Zuschauers wirkt. 
So auch Waldmann (81) S. 31, 
vgl. auch Kap. 2.52. 
Waldmann (81) S. 22-35 
Waldmann (81) S. 35 
Waldmann (81) Ξ. 32 
Waldmann (81) S. 32 
Waldmann (81) S. 32 
vgl. zum Begriff des "positiven Hintergrundes" 
auch Heidsieck (71) S. 456-481 (Die Travestie des 
Tragischen) 
Waldmann (81) S. 32, 
vgl. auch Oberle (18) S. 15 u. 28 
Waldmann (81) S. 34 
Zur Diskussion um die "Christlichkeit Dürrenmatts" 
vgl. Kap. 1.1. dieser Arbeit. 
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In einen geistesgeschichtlichen Zusammenhang 
stellt H.J. Syberberg (79) die hier aufgezeigte 
Struktur des Durrenmattschen Dramas in der 
Diskussion um die Kierkegaardsche "Kategorie 
der Möglichkeit" und ihrer Bedeutung für das 
moderne Drama. 
Syberberg (79) S. 89 ff. 
12 Waldmann (Θ1) S. 35 
13 Freilich liegt hier nicht der spezifische Begriff 
der Paradoxie des christlichen Glaubens vor, doch 
genügt hier schon, daß die Struktur des Paradoxen 
angesprochen wird als Merkmal "aller Zeiten". 
Zudem scheint mir in der Betonung, das Paradoxe 
sei nicht "Wesensart des Menschen", sondern des 
christlichen Glaubens, ein Widerspruch zu liegen, 
denn welch andere Wesensart als die des Menschen 
in seiner Abhängigkeit von Gott spricht sich im 
Paradox des christlichen Glaubens aus? 
14 Zu Kierkegaards Einfluß auf Dürrenmatt vgl. neuer-
dings Joachim Bark: "Dürrenmatts 'Pilatus' und 
das Etikett des christlichen Dichters" in 
Knapp (51) S. 53-68., besonders S. 61 ff. 
15 Syberberg (79) S. 97-98, vgl. auch S. 89-115 
Allerdings scheint mir die ständige Verbindung zum 
Absurden, die Syberberg herstellt, nicht gerecht-
fertigt, da Dürrenmatt betont, kein absurdes 
Theater betreiben zu wollen, vgl. TSR 186:nDas 
Absurde umschließt nichts" und DK 219, 224 
16 Profitlich (68) S. 17-18 
17 Profitlich (68) S. 15 
18 "Einfall" bedeutet bei Dürrenmatt "Idee", Fabel, 
Geschichte, Stoff im Sinne einer Fiktion oder er-
fundenen Handlung. 
vgl. TSR: 121, 132, 133, 135, 181, 240, 262, 260, 
289; DK: 231 
Neumann (63) S. 37-38 
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19 Neumann (63) S. 32 
20 Neumann (63) S. 46-47 
21 Neumann (63) S. З 
22 Neumann (63) S. 39 
23 Profitlich (68) S. 18 
vgl. auch die interessante Äußerung Profitlichs 
S. 25: 
"... denn fraglos gehört die unwahrscheinliche 
schlimmst-mögliche Wendung zu den Momenten, 
welche auf den organisierenden Autor hinweisen 
und so die dem Drama eigene Geschlossenheit und 
"Absolutheit" - (Szondi) aufheben." 
Ich möchte dagegen einwenden, daß gerade die 
konsequente Stilisierung der Handlung ins Paradoxe 
die Geschlossenheit der Komödie "Die Wiedertäufer" 
erhöht hat. 
vgl. dazu Kap. 2.53.5. und 2.54.3. 
24 Erstmals veröffentlicht in DK, 1972; der Meteor 
selbst erschien 1965. 
25 DK 162-178; zuerst in W 101-109 
26 TSR 92 und TSR 128 
Reichhaltiger sind dagegen die Äußerungen DOrren-
matts zur "Komödie": TSR 35, 47, 56, 72, 
TSR 118-121, 123, 132, 142, 134, 175-176, 183, 
246, 350 
27 DK 129, 144, 157, 163-164, 170, 171-172, 221 
28 vgl. DK 222 
"Die 'Dramatik' des Clowns entwickelt sich aus 
der Situation und arbeitet mit Situationskomik, 
die Requisiten werden wichtig, ]a selbständig, 
der Dialog verwirrt die Situation ins Hoffnungs-
lose, statt sie zu entwirren usw." 
29 vgl. auch DK 164 
30 Profitlich (68) S. 27 
31 Mit diesem Begriff der "Komödie der Handlung" ver-
sucht Dürrenmatt offenbar, sich vom traditionellen 
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Komödienbegriff zu distanzieren. 
vgl. dazu auch Kap. 2.55. und den Aufsatz Hald-
manns (81 ) . 
32 Profitlich (68) S. 18 und DK 173 
33 Waldmann (81) S. 31-32 
Waldmanns Auffassung ist jedoch im Sinne Profit-
lichs einzuschränken: daß nämlich der menschliche 
Geist nicht schlechthin, sondern nur punktuell 
ad absurdum geführt werden solle (Profitlich (68) 
S. 23) . 
34 Schopenhauer "Die Welt als Wille und Vorstellung" 
S. 99 - Bd. 3 der Ausg. von A. Hübscher, 1p. 
1937-1941 
35 vgl. Heidsieck (33) S. 80 
36 Profitlich (68) S. 24 
37 Profitlich (68) S. 15 
38 Profitlich (68) S. 29 
39 Profitlich (68) S. 29 
40 Bei dieser Gelegenheit möchte ich nachholend darauf 
hinweisen, daß schon in den "Theaterproblemen" 
(1955) zu lesen ist, daß das Theater "kein Feld 
für Theorien, Weltanschauungen und Aussagen" (TSR 
92) sei. Daher darf in unserem Zusammenhang nur 
von einer weltanschaulichen Akzentuierung ge-
sprochen werden; d. h., die Weltanschauung ist 
für Dürrenmatts Theater immer nur etwas Sekundäres. 
41 vgl. Kap. 2.53./31 und Kap. 2.53./4, 
Profitlich (68) S. 115 
42 vgl. Kap. 2.1./61 
43 vgl. Kap. 2.54. 
44 Profitlich (68) S. 16 
45 Ob hier tatsächlich zwei verschiedene Paradoxien 
des Schicksals vorliegen, wie Profitlich (68) S. 13 
und 16 meint, scheint mir fraglich. In allen drei 
Fällen gibt der Bischof zu erkennen, daß er sich 
über seine Person und sein planmäßig zu erreichendes 
Ziel getäuscht hat; in allen drei Fällen tritt das 
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Gegenteil des beabsichtigten Zieles ein: der 
Tröstende wird getröstet; der Schenken-Wollende 
wird zum Bettler; der Widerlegen-Wollende wird 
Widerlegter. 
46 Haldmann (81) 5. 33 
47 Profitlich (68) S. 18 
48 Neumann (63) S. 39 
49 Diese Stelle wurde in den "Wiedertäufern" ge-
strichen . 
50 Dagegen spricht jedoch W 13: "Es gilt. Erzittere, 
Münster!" - ob dies nun hinreicht, ein planmäBiges 
Vorgehen zu belegen oder nicht, sei dahingestellt, 
da es die Paradoxie von Bockelsons Schicksal un-
berührt laßt. 
51 Die Wiedertäufer können daher auch im Vergleich zu 
den Physikern oder Frank V. etwa als Sonderform 
der Gestaltung einer "paradoxen" Komödie gelten: 
nicht die handelnde Person (Bockelson) wird sich 
ihrer Paradoxie bewußt (wie Frank V. und Möbius 
in den Physikern), sondern der Zuschauer erfährt 
das Paradoxe. 
52 vgl. Kap. 2.51.2. 
53 Profitlich (68) S. 13-14 
54 vgl. auch Kap. 2.52. 
Profitlich (68) S. 14 weist anläßlich dieser Szene 
auf eine "Einbuße an Wahrscheinlichkeit" hin, die 
sich in ähnlichen Fällen auch bei Wedekind, 
Kaiser und Sternheim beobachten lasse. 
Kap. 2.54. 
1 Mayen (58) S. 11 
2 zitiert nach Angermeyer (03) S. 100 
vgl. zum gleichen Gedanken DK 143-145 
3 zu diesem im Originaltext abgedruckten "es" ist zu 
fragen, ob hier nicht sinnvoller ein "er" stünde, 
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sich also der Autor auf Verschiedenes gefaßt 
machen muß. 
4 vgl. dazu TSR 104-105: 
Das dort angesprochene "Vertrauen ins Publikum" -
auf Bühnenmalerei und Bühnenort bezogen - nimmt 
Gedanken der Shakespearebühne auf, der Dürrenmatts 
dramaturgisches Denken offenbar sehr viel zu ver-
danken hat. 
5 vgl. Kap. 2.54./2 
6 vgl. DK 221 
7 vgl. weiter Kap. 2.55. 
Hier liegt selbstverständlich nicht die einzige 
Wurzel für Dürrenmatts Ablehnung der Tragödie. 
θ vgl. Angermeyer (03) S. 87 ff 
9 Angermeyer (03) S. 87: 
"Die Illusion muB daher zum Instrument gegen sich 
selbst werden, indem ihr möglicher Bereich, der 
literarische Bereich im Drama, eine Reduktion und 
Rückverweisung auf seinen nicht literarischen Aus-
gang erfährt." 
10 Zum Gleichnischarakter der Kunst bei Dürrenmatt 
vgl. DK 82, 99, 176, 230, 234. 
11 Angermeyer (03) S. 88 
12 TSR 15 3: 
"Man kann sehr viel mehr erreichen, 
wenn man ihm scheinbar nachgibt." 
13 Dürrenmatt verwendet zur Bezeichnung "seines" drama-
turgischen Ansatzes, den man exakt nur ex negativo 
als "nicht von der Aussage her" bezeichnen kann, 
eine Reihe verschiedener Wendungen, die jeweils 
eine bestimmte Seite des Phänomens akzentuieren. 
So heiBt es in TSR 208 "geht der Dramatiker vom Kon-
flikt aus", so steht dies im Gegensatz zu jenen Drama-
tiker, der vom Problem ausgeht, um darauf hinzuweisen, 
daß der "Stoff" Konflikte besitzt, die Probleme stel-
len. Ähnlich formuliert Dürrenmatt in TSR 187 die 
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"Dramaturgie vom Stoffe" her: auch hier soll deut-
lich werden, daß der Stoff durchaus problembezogen 
sei, aber nicht vom Problem (= Idee, Aussage, 
These) ausgehen müsse. 
Auch die in den "Standortbestimmungen zu Frank V." 
angesprochene "Fiktion" als Ausgangspunkt (TSR 185) 
kann in diesem Sinne als Synonym für "Stoff" an-
gesehen werden, da "Stoff" bei Dürrenmatt stets 
etwas "Erfundenes" bedeutet, sofern er als Aus-
gangspunkt dienen soll. 
vgl. dazu die weiteren Ausführungen und 
Angermeyer (03) S. 99 
Die Gleichsetzung von "Stoff = erfundenem Stoff = 
Einfall" wird deutlich auch in TSR 132; vor allem 
rechtfertigt sich diese Gleichsetzung aber durch 
Dürrenmatts Auffassung vom "Einfall" in der 
Komödie (TSR 132 und 122), den er als grundlegenden 
Unterschied zur Tragödie feststellt. 
vgl. dazu Kap. 2.53.1.-3. und 2.55.1. 
vgl. Angermeyer (03) S. 99 und S. 1-22 
und Neumann (63) S. 37, der den für unseren Zu-
sammenhang wichtigsten Aspekt der Kategorie des 
"Einfalls" aufzeigt: 
"So meint die Kategorie des 'Einfalls', auf den 
Dürrenmatt wiederholt als Zentrum seiner Kunst 
hinweist, zweierlei: einmal das Hereinbrechen eines 
Unberechenbaren, Irrationalen - bald als unbegreif-
liche Gnade, bald als lächerlicher Zufall kostü-
miert - in eine scheinbar geordnete Welt; zum 
anderen den unvermittelt auftauchenden Bühnenein-
fall des Autors, der - zumindest ebenso unberechen-
bar - zum Keim der Komödie wird." 
Angermeyer (03) S. 99 weist im Anschluß an dieses 
Zitat darauf hin, daß mit der Kategorie des Ein-
falls auch ein Moment einer neuen Zuschauertheorie 
Dürrenmatts erfaßt werde. 
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1β vgl. DK 129, 170 und TSR 121 
19 Profitlich (68) S. 18 
20 "unmenschlich" weil "komisch" vgl. DK 129 
21 Insofern muß auch die Leistung der "Komödie der 
Handlung" eingeschränkt werden: die Neigung zur 
Identifikation kann auch sie nicht völlig unter-
binden, vgl. DK 169-170 und Angermeyer (03) S. 100 
22 Angermeyer (03) S. 103 
23 Angermeyer (03) S. 103: 
"Ohne die Wirklichkeitsbestâtigung des Zuschauers 
für das Drama fehlt auch das gegenseitige Ab-
hängigkeitsverhältnis, das eine Vorbelastung für 
das Aufnahmesubjekt darstellt." 
24 Angermeyer (03) S. 103: 
"Der Zuschauer bleibt in seiner distanzierten 
Freiheit belassen, er kann einem geschlossenen 
Stück gegenübersitzen." 
Dies auch gegen V. Mayen (58) S. 11 (eingangs zi-
tiert) 
25 Allemann (01) S. 426-428 
26 Allemann (01) S. 425: 
"Es kann nicht übersehen werden, da die Formung, 
welche die Leistung der Zote als eines anekdoti-
schen Elementes, eines 'Witzes' ist, an sich im 
Bereich der bloß vorkünstlerischen Gestalt bleibt 
und durch eine Art von Kurzschluß zustande kommt. 
Dasselbe gilt aber, in einem weiteren Sinn, von 
der parodistischen Sprache des TauferStückes 
überhaupt: auch in der Parodie der Bibel- und 
der barocken Amtssprache wird auf dem Wege eines 
künstlerisch bedenklichen Kurzschlusses ein Form-
effekt erzielt, der an sich noch keine künstle-
rische Gestalt verbürgt." 
27 Jaußlin (44) S. 36 
28 Ein wenig wird hier noch die Hoffnung deutlich, 
das Theater könne auch heute noch vom "Spekta-
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kulären" (DK 147) leben, wenn auf "Folterszenen" 
und anderes hingewiesen wird. Daher 1st die 
Streichung dieser Stelle in den "Wiedertäufern" 
wiederum ein Indiz für Dürrenmatts veränderte 
Auffassung vom Theater. 
29 Angermeyer (03) S. 82-83 
30 Angermeyer (03) S. 83 
31 Jaußlin (44) S. 34 
32 Angermeyer (03) S. 83 
33 Mönch E 16-17/W -
Bischof E 32/W 18 
34 Kommentare : 
Mönch E 16-17/W -
Bischof E 34/W 19 
Bockelson E 44-45-46 
Katherina E 46-47/W -
Judith E 47/W -
Matthison E 4B/W -
Bockelson E 55/W -
Kaiser E 67-69/W 57-58 
Bockelson E 79-83/W 70-72 
Judith E 98/W -
35 Personal (als Selbstdarstellung oder Vorstellung 
durch andere) 
Bischof E 32/W 18 
Mönch E 18 (Bockelson vorstellend(/W -
Bockelson E 25 (Knipperdollinck)/W 17 (durch Wache) 
Bischof E 32/W 18 
Bockelson E 44-46 (Matthison vorstellend) 
Matthison E 48/W -
Kaiser E'67-69/W 57-58 
Dramatischer Ort: 
Bockelson E 24 
Mönch E 16 - 18 
Bischof E 32 
Bockelson E 44 
Bischof E 99 
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36 Angermeyer (03) S. З 
37 Angermeyer (03) S. 23 und W 103 
З Angermeyer (03) S. 23 
39 vgl. Kap. 2.51.32. 
40 vgl. Kap. 2.52.2. 
41 Allemann (01) S. 431: 
"Der Tod der Täufer, Knipperdollincks und Bockel-
sons, ist untragisch, unpathetisch, lediglich 
makaber und durch den vorausgegangenen "Totentanz" 
ins gespenstisch Verruckte übertragen." 
42 Neumann (63) Ξ. 40-41 
43 Durzak (22) S. 56: 
"Was Bockelson auf der Theaterbühne verwehrt ist, 
inszeniert er gleichsam als politische Komödie 
in der Wirlichkeit." 
44 Daher die Streichung der "Monologe" Mönch E 16-18 
und Bischof E 32-33 (hier Kürzung) vgl. Kap. 2.12.1, 
45 Angermeyer (03) S. 100 
46 Angermeyer (03) S. 100 
47 Angermeyer (03) S. 102 
48 Angermeyer (03) S. 101 
49 Angermeyer (03) S. 101 
50 Angermeyer (03) S. 101, vgl. Kap. 2.31. 
51 vgl. Kap. 2.15. und Kap. 2.52. 
Die Vermittlungsfunktionen dieser Ebene im Sinne 
s. Grotesken 
52 Angermeyer (03) S. 104 
53 Angermeyer (03) S. 84 Walter Hinck zitierend 
54 Angermeyer (03) Ξ. 104 
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Kap. 2.55.1. 
1 "Komödien-Text und Kritik Heft I, S. 19 
2 Allemann (Ol) S. 423 
3 Allemann (Ol) S. 423 
4 Kap. 2.31. 
5 Kap. 2.12.1. und 2.31. 
6 Kap. 2.33. 
7 Kap. 2.41. 
θ Kap. 2.41.32. 
9 Jaußlin (44) S. 3Θ 
10 Allemann (Ol) Ξ. 423 
11 Matth. 13,11 ff - Es sei auch auf die Erzählung 
"Pilatus" von Friedrich Dürrenmatt verwiesen, 
welche ebenfalls mit diesem Eingangsmotiv arbeitet; 
vgl. DS S. 170 
12 Markus 4,9/Matth. 13,15, vgl. Anm. Kap. 2.1./95, 
E 36 
13 Jaspers (71) s. 24 
14 Dies gegen Allemann (Ol) S. 423, vgl. auch 
Neumann (63) S. 40 und Ξ. 39 
15 Allemann (Ol) S. 426 
16 Jaußlin (44) S. 36 
17 Allemann (Ol) S. 434: 
"Die Gewichtsverlagerung vom tragischen Tod auf den 
Tod durch Henkershand ist kein Vorgang, der ledig-
lich den Ausgang des Bühnenstückes betrifft, ihn so 
oder anders färbt." 
18 Allemann (01) S. 434, 435 
19 Allemann (Ol) S. 434 
20 vgl. Kap. 2.31.2. 
21 vgl. Kap. 2.23.3. 
22 Allemann (Ol) Ξ. 430 
23 Allemann (Ol) S. 470 
24 Allemann (Ol) S. 434 f 
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25 A l l e m a n n (Ol) S . 4 3 7 , v g l . auch 
Kap. 2 . 5 2 . 2 3 . 5 . 
26 E 64: 
"Ich habe von deinem Tode erfahren, und ich weiß, 
daß der Herr dich gesegnet hat, denn du fandest 
ihn in der Stunde deines Todes." 
E 65: 
"Du hast dein Ziel gefunden, als die Schwerter der 
Landsknechte deinen Leib durchschnitten." 
27 E 114: 
"In ihrer Qual liegt der Sinn" 
28 Szondi (71) S. 422 
29 Szondi (71) S. 423 
30 E 26/27 
31 vgl. Jaspers (71) s. 31 "Er siegt im Scheitern." 
32 vgl. Jaspers (71) S. 42 
33 Buri (1Θ) S. 40-41/E 114 
34 Jaspers (71) S. 40 
35 Durzak (22) S. 52 
36 Die Erörterung stößt hier auf die grundsätzlichere 
Frage, inwiefern überhaupt eine christliche Tragödie 
möglich ist. Im Rahmen dieser Arbeit kann dies je-
doch nicht weiter verfolgt werden, vgl. dazu 
Michel (71) Die Möglichkeit einer christlichen 
Tragödie. 
37 so auch Jaußlin (44) S. 38 
38 vor allem in der Möllenhoeckszene Nr. 31 E 66 
39 E 67: 
"Wie ein Stein im Meer wirst du versinken" 
40 Jaußlin (44) Ξ. 38 
41 E 112/114 - Landgraf von Hessen: 
"Die haben ihre Schuld gebüßt." 
42 E 114 vgl. Kap. 2.42.3. 
43 Jaspers (71) S. 20/21 
44 Jaspers (71) S. 20 
45 Neumann (63) S. 39 
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46 Zusammenhänge S. 35 und Kap. 2.52.2. und 
Kap. 2.2./36 
47 vgl. Kap. 2.52.2. ff 
48 In E = Matthison, Möllenhoeck, Bockelson, Kathe-
rina, Judith, Krechting, Knipp. 
In W = Matthison, Judith, Krechting, Mönch, 
Knipperdollinck. 
49 Allemann (Ol) S. 435 
50 Allemann (01) S. 437 
51 Allemann (01) S. 437 
52 vgl. Kap. 2.41., 2.53.5. 
53 Allemann (01) S. 437 
54 vgl. Kap. 2.42.12. 
55 vgl. Kap. 2.14.12. und W 20-22 
56 dazu W 22 Bischof: 
Halte ich seine Gebote? Schließen sich nicht 
goldene Ringe um meine Finger? Bekämpfe ich nicht 
meine Feinde? 
57 vgl. Kap. 2.42.22. 
5Θ Zusammenhänge (ZU) S. 72 
59 vgl. Kap. 2.42.11. 
60 Zur Bestimmung des Begriffes Politik bei Dürrenmatt 
sei auf eine Stelle des "Mitmacher-Komplexes" ver-
wiesen: MM S. 179 
Die Politik ist für das Individuum da, nicht für 
das Allgemeine, welches das Individuum negiert. Da 
die Politik nur im Allgemeinen denkt, nur das All-
gemeine zu planen vermag, ist dieses Allgemeine 
nicht absolut, nicht im Sinne einer absoluten 
Gerechtigkeit zu erstreben, ..." 
61 vgl. Knopf (51/2) S. 83 
62 vgl. dazu die Interpretation der Krechtingszene 
Kap. 2.52.23.4. 
63 vgl. dazu das Grotesk-Kapitel und die Erörterung 
über das Problem der Kausalität im Zusammenhang 
zur Groteske 
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64 vgl. Kap. 2.53. 
65 MM S. 236: 
"Die griechische Tragödie verwandelt sich in eine 
Shakespearsche Tragödie, die in Wirklichkeit schon 
in eine 'Komödie' umgeschlagen ist, auch wenn sie 
als Fabel grausamer wird." 
66 vgl. Kap. 2.53. 
67 Es fehlen die Zeilen: E 114 - W 94 
"Die Tiefe meiner Verzweiflung ist nur ein Gleich-
nis Deiner Gerechtigkeit." 
6Θ vgl. Kap. 2.23.3. 
69 E 114: 
"Alles ist eins beim Menschen: Seine Tat und das 
Rad, an welches ihn Gott geflochten." 
entsprechend W 94: 
Auch Knipperdollinck sieht hier weniger die im frühen 
Stück gegebene gleichnishafte Antwort, die sein 
Schicksal darstellt, sondern eher die paradoxe 
Struktur, die seine Verzweiflung mitbegründet 
(W 8Θ). "Ich floh vor der Sünde ..." 
70 E 64 W 52-53 
71 vgl. Kap. 2.55. 
72 Neumann (63) S. 3Θ-39 - E 114 
73 Werner (82) S. 148 
74 Profitlich (67) S. 11-12 
75 vgl. MM 275 
Kap. 3. 
1 Knapp (51) S. 27 
2 Knapp (51) S. 2 7 
3 Guthke (27) 
4 Heidsieck in "Tragik und Tragödie" S. 456 (71) 
5 Knapp (51) S. 27 
6 Heidsieck in "Tragik und Tragödie" S. 477 (71) 
7 Knapp (51) S. 27 
θ Biedermann (07) Ξ. 76 
9 vgl. Knapp (51) S. 27 
10 vgl. Kap. 2.53. 
Im Grunde hängt die Berechtigung der Sonderfall'· 
theorie gerade an diesem Umschlag des Unwahrschein-
lichen in das Wirkliche, erfordert also gleichsam 
den "notwendigen Zufall". 
11 Als Unterstützung der hier genannten These sei auf 
das Buch von Jaques Monod "Zufall und Notwendigkeit" 
verwiesen, der aufgrund seiner molekularbiologisehen 
Forschungen die gesamte Evolution als eine durch 
Zufall entstandene Notwendigkeit versteht. 
12 Dies widerspricht der geforderten Notwendigkeit der 
Tragödie, vgl. dazu auch Dürrenmatt MM S. 154, 160, 
187, 236 
13 dazu Tireisias: 
"Wir befanden uns beide derselben ungeheuerlichen 
Wirklichkeit gegenüber, die ebenso undurchschaubar 
ist wie der Mensch, der sie herbeiführt." (MM 272) 
14 MM 273-274: 
Die einen werden die Welt für kritisierbar halten, 
die anderen nehmen sie hin. Die einen werden die 
Welt für so veränderbar halten, wie man einem 
Stein mit einem Meißel eine bestimmte Form zu 
geben vermag, die anderen werden zu bedenken geben, 















verändere, wie ein Ungeheuer, das immer neue Fratzen 
annimmt, und daß die Welt nur insofern zu kriti-
sieren sei, wie die hauchdünne Schicht des mensch-
lichen Verstandes einen Einfluß auf die über-
mächtigen tektomschen Kräfte der menschlichen In-
stinkte besitzt." 
MM 2 55 
MM 174-175 
MM 2 74 
MM 175 
"Die Korruption setzt die politischen Systeme ebenso 
außer Kurs wie die Ironie die ästhetischen und 
moralischen Kategorien." (MM 1Θ7) 
MM 286 
Das Versprechen S. 187 - vgl. auch Kant К d r V ; 
Aufl. 1. Einleitung: Die menschliche Vernunft hat 
das besondere Schicksal in einer Gattung ihrer Er­
kenntnisse, daß sie von Fragen belästigt wird, 
die sie nicht abweisen kann, denn sie sind ihr 
durch die Natur der Vernunft selbst aufgegeben, 
die sie aber auch nicht beantworten kann, denn sie 
übersteigen alles Vermögen der menschlichen Ver-
nunft. " 
ähnlich Nie. Hartmann: Die Metaphysik der 
Probleme, S. 6 
Helbling (51) S. 245 
MM 27 5 
Helbling(51) S. 245 
MM 277 
vgl. Bark (5 1) S. 61/62, Waldmann (81) S. 34/35 und 
TSR 193-194 
so Waldmann (81) S. 35 und Bark (51) S. 62 
"Die christliche Existenz definiert als Sein im 
Paradox eine ständige Aufgabe, ist in bezug auf das 
Selbst die 'bewußte Synthesis von Endlichkeit und 
Unendlichkeit', die sich zu sich selbst verhält, 
deren Aufgabe es ist, sie selbst zu werden, etwas 
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das sich nur vollbringen läßt durch das Verhältnis 
zu Gott." 
28 vgl. Szondi in "Tragik und Tragödie" (71) S. 422 
29 ähnlich Dürrenmatt zu Cop des Mitmachers (MM S. 
181) : 
"... durch die Freiwilligkeit scheidet er aber aus 
dem Tragischen und aus dem Komischen; aus dem 
Tragischen, weil es Notwendigkeit voraussetzt, 
aus dem Komischen, weil es vor der Notwendigkeit 
halt macht, somit vor dem Tod als Faktum." 
30 Zusammenhänge 72 
31 MM S. 229 und 174 
32 vgl. dazu die Figur MM 230 
33 Der hier verwendete Begriff des dämonischen Helden ist 
nicht identisch mit dem des Wiedertäufer-Nachwortes 
(W 103), der den Wirkungsaspekt hervorhebt. 
34 MM 1Θ6 
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SZENEN- UND SEITENKONKORDANZ 
Nr. Bezeichnung der Szene 
1,1 Munster in Westfalen wird 
bekehrt 
1 Täufer (zerlumpt) 
2 Mönch (vor dem Vorhang) 
3 Straßenkehrerszene 1 
4 Wache verhört Bockelson 
5 Bekehrung der Wache 
6 Knipperdollinck 
7 Knipperdollinck und Judith 
θ Bockelson vor der Tür 
9 Bockelson tritt ein 
10 Bockelsons Forderungen 


















1.2 Der Bischof muß die Stadt 
verlassen 
12 Bischof 
13 Knipperdollinck beim Bischof 
Gresbeck verläßt den Bischof 
1.3 Der Mönch kann sich retten 
14 Marktplatz 
15 Rettung des Mönchs 
16 Mönch und Gemüsefrau 




1.4 Das neue Jerusalem 
21 Täuferversammlung 
22 Bockelsons Intrige 
3 1 - 3 4 
3 4 - 3 8 
-
3 8 - 4 1 
4 1 - 4 2 
4 2 - 4 4 
4 4 - 4 6 
4 6 - 4 7 
4 7 -
4 8 - 5 0 
5 0 - 5 2 
5 2 - 5 3 
+ 
1 9 - 2 0 
2 0 - 2 2 
2 2 - 2 3 
+ 
2 3 - 2 8 
2 8 - 2 9 






3 0 - 3 4 
V 
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1,5 Die Landsknechte 
23 Lagerszene 1 













1,7 Knipperdollinck und Judith + 44 
Ι,θ Der Tod des Propheten 
24 Schlacht I 
25 Volk am Wall 
26 Matthisons Tod 
27 Schlacht II 
28 Schlacht III 
1,9 Die Niederlage 
29 Die Niederlage 
5 5 - 5 7 
5 7 - 5 8 
5 8 - 6 0 
6 0 - 6 1 
6 1 - 6 2 
6 3 
+ 
4 5 - 4 6 
-




4 9 - 5 0 
1,10 Die Sieger/Täuferlied II + 51 
1,11 Der Bischof und der Kopf 
Matthison 
30 Bischof und Matthisons Kopf 






11,12 Die Fürsten 
32 Kaiser 
33 Kaiser und Zeremonienmeister 
bzw. Kanzler 








34 Kaiser und Bischof 71-74 63-64 
35 Kaiser und Zeremonienmeister 
bzw. Kanzler 74 64-65 
11.13 Der Vierfürst dankt ab 
36 Nachtwächter 
37 Judith und Knipperdollinck 
38 Obergabe des Richteramtes 
11.14 König Bockelson 
39 Bockelson 
40 Tanz der Frauen 
41 Rede im Rat der Täufer 
42 Gnade für Knipperdollinck 
43 Lagerszene II 
44 Knipperdollincks Begnadigung 
45 Bischof beim Landgrafen 
46 Knipperdollinck und Judith 
(bei den Ratten) 
7 5 - 7 6 
7 6 - 7 7 
7 7 - 7 9 
7 9 - β 1 
81-Θ2 
8 2 - 8 3 
8 4 - 8 6 
8 6 - 8 8 
8 8 
8 9 - 9 3 
9 3 - 9 4 
-
6 6 - 6 7 
6 7 - 6 9 
+ 
7 0 















11,16 Der blinde Feldherr 
47 Tod Krechtings 
48 
50 
Frauen verlassen Münster 
49 Bockelson löst einen Sol-
daten ab 







11,17 Der Krieg kann sich retten 
Mönch verlangt Beendigung 
des Krieges 82-84 
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Handel mit der Gemüsefrau 
Verhaftung des Mönchs 
51 Judith 
52 Bischof 
53 Judiths Mordversuch 













11,18 Der Tanz 
55 Knipperdollinck/Bockelson 
56 Die Vorigen und der Koch 




11,19 Die Übergabe 
58 Knipperdollinck und Bockelson 
öffnen das Tor 109-111 
Bockelson vor dem Tor 
Applaus 
59 Von Büren als Sieger 111 
60 Scharfrichterszene II 112-113 
92-93 
93 
11,20 Der Bischof r e b e l l i e r t 
61 Bischof und Knipperdollinck 
62 Die Sieger 






+ = Diese Oberschriften entstammen der Neufassung. 
V = Die dort angegebene Szene wurde verlegt, die in 
Klammer erscheinenden Zahlen beziehen sich auf 
die Szenenzählung von "Es steht geschrieben". 
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THESEN 
1. Der Vergleich der beiden Wiedertäuferstücke Dürrenmatts 
zeigt die Herausbildung eines neuen Formtyps des 
europäischen Dramas, der als eine Synthese von Tragödie 
und Komödie betrachtet werden muß. Dieser Formtyp wird 
durch den Verbund von Parodie, Groteske, Paradoxie und 
Komik ermöglicht, die somit weder als identische noch 
als einander ausschließende Phänomene anzusehen sind, 
sondern einander bedingende ästhetische Mittel des 
Dürrenmattschen Theaters sind. 
2. Die aufgrund der historischen Situation zum Ansatz des 
Dürrenmattschen Dramas gemachte Parodie verwandelt 
sich von "Es steht geschrieben" zu "Die Wiedertäufer" 
zum Mittel der Zeitkritik, die durch das Parodierte 
hindurch eine sich selbst suspekt gewordene Gegenwart 
anklagt, weil diese ursprüngliche Möglichkeiten humanen 
Handelns verspielt. 
3.Dieser Parodie entspringt das Groteske, welches den im 
Parodistischen erfragten Sinn über dem Abgrund der 
Sinnlosigkeit zur Disposition stellt und somit die 
Sinnfrage stets dort am stärksten bedroht, wo sie sich 
am heftigsten stellt. 
4. Dem durch das Groteske nahegelegten Verständnis der 
realen Weltzustände liegt daher die Struktur des 
Paradoxen zugrunde, welches dem Weltverständnis und 
Denken Dürrenmatts entspricht und als dramaturgisch-
weltanschauliches Phänomen das Komische des paradoxen 
Schicksals erzeugt, wobei die planende Vernunft 
punktuell ad absurdum geführt wird. 
5. Die so gefügte Handlungsstruktur des Dürrenmattschen 
Theaters stellt als hochstilisierter Sonderfall eine 
Herausforderung an den Zuschauer dar, den durch den 
Einfall gegebenen Modellzustand auf mögliche Analogien 
zur Weltwirklichkeit hin zu befragen. 
6. Diese von Durrenmatt "Komödie der Handlung" genannte 
Form ermöglicht daher die Distanzierung des Zuschauers 
während des Spiels und die Identifikation nach dem 
Spiel. Es stellt damit einen neuen Formtyp des euro-
päischen Dramas dar, welcher den von Brecht geforderten 
Verfremdungseffekt zur neuen Anwendung gelangen läßt, 
weil die Komödie der Handlung "das verfremdete Theater 
an sich ist". 
7. Diese neue Theaterform stellt im mutigen Menschen Ver-
haltensweisen vor, die jenseits aller Kollektivität 
die Bedingungen menschlicher Existenz zu prüfen auf-
geben. Es ist damit der existentialistischen Philosophie 
verbunden. 
B. Die geistesgeschichtliche Position dieses neuen Form-
typs europäischen Dramas entspricht einer Abkehr vom 
gesellschaftlichen Kollektiv, ohne die gesellschafts-
politischen Bedingungen, denen der einzelne ausge-
setzt ist, unberücksichtigt zu lassen. 
9. In diesem neuen Formtyp drückt sich somit die 
Problematik der modernen Zeit aus, inwiefern die 
Existenz des einzelnen und seine individuellen An-
sprüche der durch Technik und wissenschaftlichen Fort-
schritt bestimmten Kollektivität der Gesellschaft 
widerspricht. 
lo.Die gesellschaftliche und technische Entwicklung der 
Moderne negiert zunehmend die Möglichkeit der Indi-
vidualität und der diesem Anspruch adäquaten Qualitäten 
des Menschen. 
11.Die demokratische Forderung nach freier Entfaltung der 
Persönlichkeit wird daher zunehmend bedroht durch die 
Zwänge, die wissenschaftlicher Fortschritt auf die 
gesellschaftlichen Systeme ausübt. 
12.Die Forderung nach sozialer Gerechtigkeit, die nur 
zugunsten des einzelnen erfüllt werden kann, wenn 
gesellschaftliche Systeme als Solidargemeinschaften 
verstanden werden, droht so gerade das zu vernichten, 
was ihr ureigenster Kern ist. 

